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YAPIBOZUM: BEDENİN BİÇİMSEL PARÇALANIŞI VE ALGISAL DÖNÜŞÜMÜ 

 

Danışman: Prof. Ufuk Tolga SAVAŞ 

Yazar: Şerife BARIÇ SARIKAYA 

 

ÖZ 

Postmodern sanat pratiği; geleneksel estetik anlayışlarını, form ve anlamın sabit 

yapılarını kökten sorgulayarak şekillenmiştir. Bu sorgulamanın merkezinde, 

Jacques Derrida'nın felsefesinden beslenen yapıbozum (dekonstrüksiyon) kavramı 

yer alır. Söz konusu kavram; ikili karşıtlıklara (iyi/kötü, erkek/kadın, bütün/parça gibi) 

dayalı yerleşik anlam sistemlerini çözümlemeyi ve bu hiyerarşik yapıları alt üst 

etmeyi amaçlar. Sanat tarihinde çoğunlukla idealize edilmiş olan beden, bütünlüklü 

ve anlamı önceden belirlenmiş bir form olarak temsil edilmiştir. Ancak Postmodern 

dönemle birlikte bu tek tip ve otoriter temsil biçimleri geçerliliğini yitirmeye 

başlamıştır. Yapıbozumcu yaklaşım; bedeni üzerine yazılmış toplumsal, kültürel ve 

cinsiyetçi kodlardan arındırarak, onu çok katmanlı, parçalı ve sürekli yeniden 

yorumlanabilir bir anlam üretim alanına dönüştürür. 

Beden formunun yapıbozumcu perspektifle yeniden yorumlanması; kırılganlık, 

dönüşüm ve parçalanma gibi niteliklerle kurduğu ilişki bağlamında seramik 

malzemenin çağdaş sanatta hem fiziksel bir araç hem de kavramsal bir ifade biçimi 

olarak taşıdığı potansiyele odaklanmaktadır.  

Bu çalışma; seramiğin malzemesel karakterinin sunduğu olanakları kullanarak ve 

malzemeyi kuramsal bir ifade aracına dönüştürerek idealize edilmiş kadın ve beden 

temsillerinin parçalanışını, yalnızca biçimsel bir strateji olarak değil, aynı zamanda 

toplumsal normlara ve anlamın sabitlenmesine yönelik bir eleştiri mekanizması 

olarak konumlandırır. Araştırma; yapıbozumu salt bir analiz aracı değil, 

fragmantasyon ve yeniden inşa stratejisi olarak ele alan bir perspektifle üretilen 

kişisel seramik eserlere kuramsal bir zemin sunmaktadır. Negatif form ve iz 

metaforlarıyla somutlaşan bu eserler, anlamın izleyiciyle birlikte yeniden 

üretilmesine olanak tanır. 
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Anahtar sözcükler: Yapıbozum, beden, seramik, postmodernizm, temsil, 

fragmantasyon, iz. 
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DECONSTRUCTIVISM: THE FORMAL FRAGMENTATION OF THE BODY AND 

ITS PERCEPTUAL TRANSFORMATION 

 

Supervisor: Prof. Ufuk Tolga SAVAŞ  

Author: Şerife BARIÇ SARIKAYA 

 

ABSTRACT 

Postmodern art practice has been shaped by radically questioning traditional 

aesthetic understandings and the fixed structures of form and meaning. The core of 

this theoretical investigation is driven by the deconstructive framework drawn from 

Jacques Derrida's philosophy. This concept aims to analyze established systems of 

meaning based on binary oppositions (such as good/evil, male/female, whole/part) 

and to subvert these hierarchical structures. Historically, the body has 

predominantly been represented as an idealized and holistic form with a 

predetermined meaning. However, with the Postmodern era, these uniform and 

authoritarian forms of representation began to lose their validity. The deconstructive 

approach strips the body of the social, cultural, and gender codes inscribed upon it, 

transforming it into a multi-layered, fragmented, and continuously reinterpretable 

domain of meaning production. 

The reinterpretation of the body form through a deconstructive perspective focuses 

on the potential that ceramic material carries as both a physical medium and a 

conceptual form of expression in contemporary art, in the context of its relationship 

with qualities such as fragility, transformation, and fragmentation. This study, by 

utilizing the possibilities offered by the material character of ceramics and 

transforming the medium into a conceptual means of expression, situates the 

fracturing of idealized female and body representations beyond a mere formal 

aesthetic choice, establishing it instead as a profound critical force against societal 

norms and semantic rigidity. The research provides a theoretical foundation for 

personal ceramic artworks produced with a perspective that handles deconstruction 

beyond a mere analytical tool, adopting it instead as a strategy of fragmentation and 
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reconstruction. These artworks, embodied through the metaphors of negative form 

and trace, allow meaning to be reproduced collaboratively with the viewer. 

Keywords: Deconstruction, body, ceramics, postmodernism, representation, 

fragmentation, trace. 
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GİRİŞ 

Çağdaş sanat; geçmişin estetik bütünlük arayışını ve tek merkezli anlatı yapılarını 

sorunsallaştırarak, çok katmanlı, parçalı ve kendi içinde çelişkili anlatım biçimlerine 

yönelmiştir. Bu yönelim, özellikle Postmodern düşünceyle eş zamanlı gelişen 

eleştirel yaklaşımların bir yansıması olarak değerlendirilebilir. Anlamın 

sabitlenemezliğini, merkezsizleşmeyi ve yapıların içsel çelişkilerini görünür kılmayı 

amaçlayan bu bakış açısı, sanat yapıtlarının sadece görsel değil, aynı zamanda 

kavramsal düzeyde de sorgulanmasını beraberinde getirmiştir. Bu bağlamda öne 

çıkan kavramlardan biri olan “yapıbozum” (dekonstrüksiyon / yapısöküm) yalnızca 

edebi ya da felsefi metinlere uygulanan bir çözümleme yöntemi olmanın ötesinde, 

günümüz sanatında yapının, temsilin ve anlamın yeniden değerlendirilmesini 

mümkün kılan kuramsal bir araç olarak sanatın tüm alanlarında işlev kazanmaktadır. 

Derrida’nın yapıbozum yaklaşımı, Batı düşüncesinde yaygın olan ikili karşıtlıkların 

(iyi-kötü, doğru-yanlış, anlam-boşluk vb.) hiyerarşik yapılarını sarsmayı ve 

istikrarsızlaştırmayı amaçlar. Bu süreçte anlam, kesin ve sabit olmaktan çıkarak, 

sürekli ertelenen, yeniden yapılandırılan ve çoğaltılan bir sürece dönüşür. Derrida, 

yapıyı durağan ve tamamlanmış bir bütün olarak görmek yerine, dinamik ve sürekli 

açılan, farklı katmanları içeren bir oluş olarak sorunsallaştırır (2001, s. 50-53). Bu 

kuramsal perspektif, özellikle sanat üretiminde biçim ve içeriğin geleneksel 

hiyerarşisini sorgulamak ve sanat yapıtlarını izleyici ile etkileşim halinde dinamik 

birer süreç olarak ele almak için önemli bir kuramsal zemin oluşturur. Bu yaklaşım, 

estetik deneyimi sabit anlamlardan kurtararak çok katmanlı, çok anlamlı ve çoğu 

zaman çelişkili yapıların ortaya çıkmasına olanak verir. 

Yapıbozumcu (dekonstrüktif, yapısökümcü) düşünce, özellikle Modernist sanatın 

tekil anlam ve biçim arayışına karşılık olarak Postmodern söylem içinde güçlü bir 

alternatif oluşturur. Bu kuramsal çerçeve çoğu zaman, yapının bozulması, 

parçaların yeniden anlamlandırılması ve karşıtlıkların eşzamanlı olarak görünür 

kılınması gibi yöntemlerle estetik bir stratejiye dönüşmektedir. Resim, heykel ve 

seramik gibi alanlarda bu yaklaşım, sanatçının sadece biçimle değil; aynı zamanda 

kavram, malzeme ve anlatı ile kurduğu ilişkiyi dönüştürmektedir. Bu dönüşüm, 

geleneksel formların ötesine geçerek, yapıtın çoklu anlam katmanlarını barındıran, 

yoruma açık bir yapı haline gelmesini sağlamaktadır. Sanatçı, eser ve izleyici 
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arasındaki geleneksel sınırlar bulanıklaşır; sanatsal uzam anlamın yeniden üretildiği 

ve yeniden yorumlandığı dinamik bir alan niteliği kazanır. Plastik sanatlar özelinde, 

yapıbozum düşüncesinin etkisi, biçimsel parçalanmalar, yapının içindeki çelişkilerin 

görünür kılınması ve geleneksel malzeme kullanımının sınırlarının zorlanması 

biçiminde kendini gösterir (Derrida, 2001, s. 73-76). Yapıbozum, zamanla estetiği 

ve biçimsel çözümlemeleri kavramsal sorgulamalarla birleştirerek sanatçıların 

yaratıcı süreçlerini dönüştürmektedir. 

Bu çalışma, yapıbozum kuramının plastik sanatlar üzerindeki etkisini hem teorik 

hem de uygulamalı düzeyde ele almayı amaçlamaktadır. Sanat tarihinin büyük 

kısmında yapı, estetik uyumun ve biçim-içerik dengesinin bir göstergesi olarak 

değerlendirilmiş; fakat günümüzde yapının parçalanabilir ve yeniden inşa edilebilir 

dinamik bir nitelik taşıdığı görüşü ağırlık kazanmıştır. Bu bağlamda Derrida’nın 

yaklaşımı, yalnızca metinlerde değil, görsel sanatlarda da sabit anlamların 

sorgulanmasına olanak tanımaktadır. Sanatçıya tekil bir anlatı sunmak yerine, 

izleyiciyi yapıtla etkileşime sokarak anlam üretimini birlikte gerçekleştirmeye davet 

ettiği bir zemin oluşturur. Bu durum, sanatçının malzemeyle ve biçimle kurduğu bağı 

radikal biçimde dönüştürürken, özellikle seramik gibi hem somut hem de kavramsal 

üretim potansiyeli taşıyan disiplinlerde özgün anlatım biçimlerinin ortaya çıkmasına 

olanak sağlar. 

Geleneksel olarak sanat tarihinde beden, çoğunlukla idealize edilmiş, bütünlüklü, 

uyumlu ve anlamı önceden toplumsal normlar, iktidar yapıları ve cinsiyet rollerince 

belirlenmiş bir form olarak temsil edilmiştir. Antik Yunan’daki kusursuz oranlı 

heykellerden Rönesans’ın tanrısal güzellikteki figürlerine, Modernizmin soyutlanmış 

formlarına kadar uzanan bu uzun gelenek, bedeni çoğunlukla kapalı, otoriter ve tek 

boyutlu bir temsil nesnesine indirgemiştir. Ancak yukarıda özetlenen bu kuramsal 

arka plan ışığında, Postmodern dönemle birlikte, bu tek tip temsil biçimleri 

geçerliliğini yitirmeye başlamıştır. Yapıbozumcu yaklaşım, bu kalıplaşmış temsilleri 

parçalayarak, bedeni üzerine yazılmış toplumsal, kültürel, cinsiyetçi ve politik 

kodlardan arındırmayı, onu çok katmanlı, parçalı, akışkan, çelişkili ve sürekli 

izleyicinin katılımıyla yeniden yorumlanabilir bir anlam üretim alanına dönüştürmeyi 

hedefler. Bu süreç, formun fragmantasyonu, deformasyonu, abartısı, yeniden 
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montajı ve bağlamından koparılması gibi stratejilerle görselleştirilir (Akay A. Z., 

2013, s. 19-25). 

Derrida’nın yapıbozum kuramının sanat kuramlarıyla ilişkilendirerek açıklandığı bu 

çalışmada, seçilen sanatçı ve eserler üzerinden söz konusu yaklaşımın sanatı nasıl 

biçimlendirdiği analiz edilecektir. Bu çerçevede, kuramın yalnızca teorik bir 

çözümleme aracı değil; aynı zamanda yaratıcı bir üretim stratejisi olarak sanat 

pratiğine nasıl yansıdığını ortaya koymak hedeflenmektedir. Bu bağlamda, kuramın 

kadın kimliği ve beden formu üzerindeki etkileri, seramik sanatında biçim ve içerik 

arasındaki sınırları nasıl dönüştürdüğü üzerinden değerlendirilecektir. Ayrıca, 

araştırmacının kişisel sanat pratiğine kuramsal bir zemin oluşturarak, teorik bir arka 

plan sunmak hedeflenmektedir. 

Araştırma nitel yöntemle yürütülmüş olup, kuramsal bölümde felsefi ve literatür 

taraması yapılmıştır. Derrida başta olmak üzere bu düşünceye katkı veren metinler 

analiz edilmiştir. Uygulamalı kısımda ise sanat alanında bu yaklaşımla 

ilişkilendirilebilecek sanatçıların eserleri betimsel yöntemle incelenmiştir. Biçimsel 

stratejiler, malzeme kullanımı ve tematik bağlamlar değerlendirilmiştir. 

Çalışmanın kapsamı, söz konusu yaklaşımın çağdaş sanat üretimindeki biçimsel ve 

kavramsal dönüşümü açıklamak üzere sınırlandırılmıştır. Çeşitli disiplinlerinde farklı 

dönemlere ait sanatçılar ve yapıtlar örneklendirilmiştir. Odak nokta olarak beden 

formu seçilmiş ve bu formun söz konusu perspektifle anlamlandırılması 

incelenmiştir. Kuramsal çerçeve Derrida’nın özgün düşünceleriyle sınırlı kalmayıp, 

güncel sanat kuramlarıyla ilişkilendirilmiştir. 

Seramik malzeme, yapıbozum düşüncesinin maddesel düzlemde izlenebileceği 

önemli bir ifade alanı sunmaktadır. Dolayısıyla seramik malzeme, bir yandan sürekli 

oluş ve yeniden yapılanma imkânını barındırırken, diğer yandan bu sürecin 

kaçınılmaz olarak sabitlenmeye ve kalıcılığa evrilmesini içerir. Bu ikili durum, 

yapıbozumun anlamın ertelenmesi ile belirli bağlamlarda geçici olarak sabitlenmesi 

arasındaki gerilimine karşılık gelen bir okuma alanı sunar. Seramik üretim süreci, 

bu gerilimi malzemenin dönüşümü üzerinden görünür kılarak, biçim ve anlamın 

eşzamanlı olarak hem kurulup hem de sınırlandırıldığı bir yapı ortaya koyar. 
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Malzemenin doğasından kaynaklanan olanaklar, beden temsiline yönelik eleştirel 

bir yeniden değerlendirme için güçlü bir zemin oluşturmaktadır. Sanat tarihi boyunca 

çoğunlukla idealize edilmiş, bütünlüklü ve sabit anlamlarla yüklü bir form olarak 

temsil edilen beden, yapıbozumcu bir perspektifle ele alındığında parçalanabilir, 

eksiltilebilir ve yeniden kurgulanabilir bir yapı olarak yeniden düşünülmektedir. 

Özellikle kadın bedeni, estetik bütünlük ve güzellik idealleri çerçevesinde 

sabitlenmiş bir form olmaktan çıkarılarak; parçalanma, eksilme ve deformasyon 

stratejileri aracılığıyla eleştirel bir müdahale alanına dönüşmektedir. Bu 

müdahaleler, yalnızca biçimsel bir tercih değil; beden üzerine yüklenmiş toplumsal, 

kültürel ve cinsiyet temelli anlamların çözülmesine yönelik bir sorgulama pratiği 

olarak değerlendirilmektedir (Akay A. Z., 2013, s. 19-25). 

Uygulama süreci boyunca ortaya konan kişisel eserlerde, yalnızca formun 

parçalanması değil, aynı zamanda yokluk ve eksilme üzerinden kurulan bir anlam 

alanı da araştırılmaktadır. Formun bilinçli olarak eksiltilmesi ya da belirli bölümlerinin 

ortadan kaldırılması, anlamın yalnızca var olan üzerinden değil, yokluk üzerinden 

de üretilebileceğini ortaya koyar. Bu yaklaşım, izleyiciyi edilgen bir alımlayıcı 

konumundan çıkararak anlam üretim sürecine dâhil eder. İzleyici, karşılaştığı parçalı 

ve eksiltilmiş yapı üzerinden anlamı kendi deneyimleri, belleği ve algısal birikimi 

doğrultusunda kurar; böylece her karşılaşma, eserin anlamının öznel ve çoğul 

biçimlerde yeniden üretilmesine olanak tanır. Bu bağlamda eksiltme ve parçalanma 

stratejileri, yalnızca biçimsel müdahaleler değil; anlamın sabit yapılarının askıya 

alındığı eleştirel bir üretim alanı olarak değerlendirilmektedir. 

Modernizmin estetik bütünlük ve formda arındırılmışlık ideali yerini fragmantasyon, 

deformasyon, kolaj ve yeniden montaj gibi stratejilere bırakmıştır. Bu stratejiler, 

sanat nesnesini sabit bir varlık olmaktan çıkararak, anlamsal çoğulluğun mekansal 

karşılığı haline getirir (Akay, 2013, s. 15-30). Bu bağlamda, sanat tarihi boyunca 

idealize edilmiş, üzerine toplumsal cinsiyet, iktidar ve güzellik normlarının yüklendiği 

bir temsil nesnesi olan beden, yapıbozumcu müdahalenin en yoğun hedeflerinden 

biri haline gelmiştir. 

Söz konusu radikal dönüşümün teorik ve pratik altyapısını anlamak için, onu tarihsel 

ve felsefi temellerinden koparmamak esastır. Bu nedenle, çalışmanın kuramsal 

çerçevesi, eleştirel düşüncenin evrimi içinde anlamlı bir yere oturtulmuştur. İlk olarak 
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“yapı” ve “yapım” kavramlarının incelenmesi, insanın dünyayı anlamlandırma ve 

düzenleme çabasının temelini oluşturur. Ardından, yapısalcılık, bu kavramları bir 

analiz yöntemine dönüştürerek dil, kültür ve sanatı oluşturan temel sistem ve ilişkiler 

ağını ortaya çıkarma iddiasıyla ele alınmıştır. Postmodernizm ise, yapısalcılığın bu 

totalleştirici, evrenselci ve kapalı sistem anlayışına bir tepki ve eleştiri olarak 

konumlandırılmış; çoğulculuğu, parçalılığı ve anlamın istikrarsızlığını vurgulayarak 

yapıbozum için gerekli felsefi zeminin alt yapısını hazırlamıştır. 

Çalışma kapsamında Yapısalcılık, Postmodernizm ve yapıbozumcu kuramsal 

zemin sırasıyla incelenerek, bu teorik araçların kişisel sanatsal pratiğe olan 

izdüşümleri çözümlenecektir. Bu izlekte yapıbozum; yalnızca soyut bir felsefi 

kavram olarak değil, kendisinden önce gelen düşünce geleneklerinin içerdiği 

sınırlamalara ve açmazlara verilen diyalektik bir yanıt, hatta kaçınılmaz bir “devrim” 

olarak konumlandırılmaktadır. 

 

Çalışmanın özgün katkısı; seramiğin malzemesel karakterini ve gelenekselle olan 

güçlü bağını kuramsal bir ifade aracına dönüştürerek, idealize edilmiş beden 

temsillerinin parçalanışını yalnızca estetik bir tercih olarak değil; toplumsal 

normlara, iktidar yapılarına ve cinsiyet rollerine yönelik derinlikli bir eleştiri 

mekanizması olarak kurgulamasıdır. Nihayetinde bu araştırma; yapıbozumu salt bir 

analiz veya yıkım aracı olarak değil; seramiğin somut ve maddesel pratiğiyle 

bütünleşen, yeni anlam, biçim ve varoluş olasılıklarının keşfedildiği dönüştürücü bir 

yeniden-inşa ve özgürleştirme stratejisi olarak ele alan bir perspektif sunmaktadır. 
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1. BÖLÜM: YAPISALCILIK 

1.1. Yapı (Konstrüksiyon) ve Yapısalcılık Kavramlarına Kuramsal Yaklaşım 

“Konstrüksiyon-Yapı” kavramı, yalnızca fiziksel inşa süreçlerini tanımlamakla 

kalmayan, aynı zamanda düşünsel, kavramsal ve estetik bağlamlarda çok katmanlı 

anlamlar içeren bir terimdir. Bu kavram, yüzeyde somut üretim süreçlerini ifade etse 

de derinlemesine incelendiğinde, zihinsel tasarımın ve kültürel formasyonun temel 

yapıtaşları olarak ortaya çıkar. Türk Dil Kurumu (TDK) Sözlüğü, “konstrüksiyon” 

(construction) teriminin Türkçe karşılığını “yapma, yapım” olarak belirtmektedir 

(2005, s. 2127). Şen (1990, s. 3) ise bu kavramı daha somut bir bağlamda, “üzerinde 

çalışılan bina veya bina inşa etme faaliyeti” şeklinde tanımlamaktadır. Bu 

yaklaşımlar, yapının dışsal ve maddi yönünü merkeze alırken; felsefi kaynaklar, bu 

kavramlara çok daha geniş, ilişkiselliğe dayalı ve eleştirel anlamlar yükler. 

Bedia Akarsu “yapı” kavramını daha soyut bir anlamla, “öğeleri birbirine ve kendisine 

bağlı olan, ama öğelerinin toplamından daha fazla bir şey oluşturan bir bütün” 

şeklinde tanımlar (Akarsu, 1975). Bu yaklaşım, yapının sadece bir yığın olmaktan 

ziyade, kendi iç ilişkilerinden kaynaklanan bir bütünlük oluşturduğunu vurgular. 

Timuçin (2004, s. 501) de yapıyı, “bir bütün oluşturan öğelerin durumu” olarak 

değerlendirerek, yapının sadece içerdiği bileşenlerle değil, bu bileşenlerin kendi 

aralarındaki ilişkilerle anlam kazandığını belirtir. Her iki tanım da yapı kavramının 

yalnızca fiziksel değil, aynı zamanda gerekçeli bir düzenlemeyi temsil ettiğini ortaya 

koyar. 

“Yapım” teriminin felsefi tanımı ise Cevizci (1999, s. 914) tarafından şöyle verilir: 

Zihinsel sentez yoluyla oluşturulan kavramlara benzeyen, ancak dış dünyada bir 

temeli bulunabilmesine rağmen, tam anlamıyla deneyimlenebilir ve gözlemlenebilir 

bir nesneye karşılık gelmemesi bakımından onlardan ayrılan, mantıksal veya 

entelektüel bir üretim. 

Bu bağlamda yapı, gösterenle kurduğu ilişki üzerinden de değerlendirilmeye açıktır. 

Lacan, yapıyı “metafiziksel olmayan” bir kavram olarak ele alırken, onun başlı 

başına bir “gösteren belirtisi” olduğunu öne sürer (Clero, 2011, s. 153). Yapı, bu 

çerçevede hem temsil edilen hem de temsil sürecinin kendisi haline gelir. Öte 

yandan, “yapım” kavramı da salt fiziksel üretimle sınırlı kalmaz. Cevizci, yapımı, 
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deneyimle doğrudan örtüşmeyen; fakat zihinsel bir sentez yoluyla oluşturulan, 

mantıksal ve entelektüel bir yaratım biçimi olarak açıklar (1999, s. 914). Böylece 

yapı ve yapım, yalnızca maddi varlıkların düzenlenmesini değil, aynı zamanda 

kavramsal anlamların inşasını da içerir. 

Yapısalcılık ise bütünü oluşturan parçaların karşılıklı ilişkilerini merkeze alan 

sistematik bir analiz yöntemi olarak tanımlanabilir. Bu yaklaşım, parçaların yalın 

varlıklarından öte aralarındaki bağlantıların bütünsel anlamı nasıl şekillendirdiğini 

inceler. Nar'ın (2014, s. 32) belirttiği gibi, bu yaklaşım parçalardan hareketle bütüne 

ulaşmayı mümkün kılan bir araç işlevi görür. Tüfekçi (2003, s. 50) ise alt 

sistemlerdeki kuralların tek başlarına değil, ancak birbirleriyle kurdukları ilişkisel ağ 

içinde anlam kazandığı görüşünü destekler. 

Yapısalcılık, farklı disiplinlerde çeşitli şekillerde tanımlanmıştır. Timuçin (2004, s. 

501) bu kavramı “toplumsal-tarihsel bağlamdan bağımsız olarak bir olguyu bütünsel 

kavramayı öngören kuramsal çerçeve ve öğelerin karşılıklı konumuna dayalı 

eleştirel yöntem” olarak nitelendirir. Güçlü vd. (2008) ise onu “Fransız felsefe 

geleneğinde şekillenmiş, yapı tasarımını merkeze alan metodolojik bir perspektif” 

olarak konumlandırır.  

Yapısalcı düşüncenin bilgi odaklı temellerini atan, Ferdinand de Saussure'ün dilbilim 

çalışmalarına göre dilin asıl nesnesi, içsel organizasyonudur. Bilimsel inceleme için 

dilin nesneleştirilmesi mecburidir; bu da ancak dil bileşenleri arasındaki ilişkilerin 

sistematik araştırmasıyla mümkündür. Saussure'ün radikal tezi şudur: “Dil 

düşüncenin aracı değil, tam tersine düşünce dilin ürünüdür. Dil gerçekliği yansıtmaz, 

aktif olarak inşa eder.” Bu yaklaşım, geleneksel dil anlayışından köklü bir kopuşu 

temsil eder (Çelik H. & Ekşi, 2013, s. 102). 

Yapısalcı perspektif, dilin toplumsal boyutunu da vurgular. Dilin varlığı, onu kullanan 

bir topluluk olmadan düşünülemez. Bu nedenle, dili toplumsal bağlamından 

soyutlamak imkansızdır. Yapısalcılar için önemli olan, dünyanın nesnel 

gerçekliğinden daha çok insanların onu dil aracılığıyla nasıl yapılandırdığıdır. 

19. yüzyıl sonu ile 20. yüzyıl başında şekillenen yapısalcılık, alt birimlerin ilişkiselliği 

ekseninde disiplinlerarası bir etki alanı yaratmıştır. Dilbilimden beslenen bu yöntem, 

sanattan siyasete, geometriden antropolojiye kadar geniş bir yelpazede 
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uygulanmıştır. Sözen'in (2013, s. 611) ifadesiyle: “Yapısalcılık, yüzeysel olguların 

altında yatan sistematik kuralları ortaya çıkarmayı hedefleyen analitik bir 

yaklaşımdır.” 

Bu metodolojinin nihai amacı, incelenen yapıyı çözümleyerek bütünsel anlama 

ulaşmaktır. Nesneleri izole edilmiş unsurlar olarak değil, karşılıklı bağımlılık ilişkileri 

içinde kavrayan bu yaklaşım, karmaşık sistemlerin anlaşılmasında kritik bir araç 

işlevi görür. Yapısal analiz, görünür olanın altındaki sistemi açığa çıkarmayı 

amaçlayarak, disiplinlerin sınırlarını aşan evrensel bir sorgulama biçimi sunar. 

1.1.1. Mimarlıkta Yapı Anlayışının Dönüşümü ve Yapıbozum Yaklaşımı 

Postmodern düşüncenin mimarlık alanındaki etkileri, modern mimarinin tek 

merkezli, rasyonel ve bütünlükçü estetik anlayışına yöneltilen eleştirilerle birlikte 

belirginleşmiştir. Modern mimarlık uzun süre işlevsellik, sadelik ve geometrik saflık 

ilkeleri doğrultusunda değerlendirilmiş; mimari yapının dengeli, düzenli ve uyumlu 

bir bütün oluşturması temel tasarım hedeflerinden biri olarak kabul edilmiştir. Buna 

karşılık postmodern mimarlık, tarihsel göndermeleri, çoğul anlam katmanlarını ve 

eklektik biçimsel ilişkileri yeniden gündeme getirerek mimari yapının yalnızca 

işlevsel bir nesne değil, aynı zamanda kültürel ve simgesel anlamların üretildiği bir 

alan olduğunu vurgulamıştır (Venturi, 2005, s. 22). 

Bu kuramsal dönüşüm, mimarlıkta yapının yalnızca fiziksel bir düzenleme değil, aynı 

zamanda anlamın üretildiği düşünsel bir yapı olarak yeniden değerlendirilmesine 

zemin hazırlamıştır. Jacques Derrida’nın Batı düşüncesinde yerleşik olan ikili 

karşıtlıklara ve mevcudiyet merkezli anlam anlayışına yönelttiği eleştiri, anlamın 

sabit ve kapanmış bir yapı olmaktan çok, sürekli ertelenen ve yeniden kurulan bir 

süreç olarak düşünülmesine imkân vermiştir. Bu bağlamda yapıbozum, herhangi bir 

yapıyı dışarıdan parçalamaktan çok, onun içinde zaten var olan gerilimleri, 

bastırılmış karşıtlıkları ve içsel çelişkileri görünür kılan eleştirel bir okuma biçimi 

olarak öne çıkmaktadır (Derrida, 2010, s. 50-53). Bu düşünsel yaklaşım, özellikle 

1980’li yıllardan itibaren mimarlık kuramı ve pratiği üzerinde de etkili olmuş ve 

yapıbozum kavramı mimari biçim ve mekân kurgularının yeniden düşünülmesine 

zemin hazırlamıştır. 
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Mimarlık alanında bu düşünsel dönüşümün en görünür uğraklarından biri, 1988 

yılında New York Modern Sanat Müzesi’nde düzenlenen “Deconstructivist 

Architecture” sergisidir. Philip Johnson ve Mark Wigley tarafından küratörlüğü 

yapılan bu sergide, mimarlığın tarihsel olarak ilişkilendirildiği düzen, uyum, denge 

ve yapısal bütünlük kavramları yeniden sorgulanmıştır. Küratörler, mimarlığın uzun 

süre geometrik saflık ve biçimsel istikrar üzerinden tanımlandığını; küp, küre, silindir 

ve piramit gibi temel geometrik formların uyumlu birlikteliğinin mimari 

kompozisyonun ideal modeli olarak görüldüğünü belirtmektedirler (1988, s. 10-11). 

Dekonstrüktivist mimarlık, yerleşik düzen anlayışını bozarak mimari formun kendi iç 

gerilimlerini ve çelişkilerini görünür hâle getirmeyi amaçlar. Bu yaklaşım, yapıyı 

dışarıdan parçalanan bir nesne olarak ele almak yerine, mimari formun içinde 

bastırılmış olan düzensizlik, kayma, çarpılma ve çatışma potansiyellerini açığa 

çıkarır. Başka bir ifadeyle, burada söz konusu olan şey yıkım ya da dağılma estetiği 

üretmek değildir; aksine formun kendi iç mantığını sarsan ve mimari nesnenin kararlı 

görünümünü içeriden bozan bir tasarım tavrıdır. Bu bağlamda dekonstrüktivist 

yaklaşım, mimari formun sabit ve bütüncül yapısını sorgulayan bir düşünme ve 

üretim biçimi olarak değerlendirilmektedir (Johnson & Wigley, 1988, s. 11-12). Bu 

biçimsel gerilim ve parçalanma stratejilerini somut biçimde ortaya koyan 

örneklerden biri, Frank Gehry’nin Santa Monica’daki kendi evidi (bkz. Görsel 1,2). 

Bu yaklaşım doğrultusunda mimari yapı artık yalnızca düzenin ve istikrarın temsili 

değildir. Aksine, mimari formun kendi içinde barındırdığı gerilimlerin, çelişkilerin ve 

çok katmanlı ilişkilerin görünür kılındığı eleştirel bir anlam alanına dönüşmektedir. 

İç ve dış, bütün ve parça, kabuk ve strüktür arasındaki sınırların belirsizleşmesiyle 

birlikte mimarlık, kapalı ve tutarlı bir bütün üretmekten çok, farklı öğeler arasındaki 

gerilimleri ve çelişkileri ortaya çıkaran bir tasarım pratiği olarak yeniden 

düşünülmektedir. Bu bağlamda mimari form, düzen ve saflık ideallerine dayalı tekil 

bir yapı olarak değil, karmaşıklık ve çelişki barındıran çok katmanlı bir yapı olarak 

değerlendirilmektedir (Venturi, 2005, s. 22-24) 
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Görsel 1: Frank Gehry, Gehry House, Santa Monica, California, 1978. Erişim: 11.07.2025. 
https://archeyes.com/frank-gehry-house-santa-monica/ 

 

Görsel 2: Frank Gehry, Gehry Residence Modeli, Ölçüler 41 x 183 x 122,1 cm, MAK - Avusturya 
Uygulamalı Sanatlar / Çağdaş Sanat Müzesi, Viyana. Erişim: 11.07.2025. 

https://www.artsy.net/artwork/frank-gehry-gehry-residence-model-santa-monica-california 

 

https://archeyes.com/frank-gehry-house-santa-monica/
https://www.artsy.net/artwork/frank-gehry-gehry-residence-model-santa-monica-california
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Mimarlıkta ortaya çıkan içeriden bozma, gerilim üretme ve formu yeniden kurma 

stratejileri plastik sanatlarda da özellikle beden temsili üzerinden karşılık 

bulmaktadır. Yapının sabit ve bütünlüklü bir yapı olarak ele alınmasına karşı 

geliştirilen bu yaklaşım, seramikte beden formunun parçalanması, eksiltilmesi ve 

yeniden kurgulanmasıyla benzer bir eleştirel zeminde buluşmaktadır. Bu bağlamda 

seramik, yalnızca maddesel bir üretim alanı değil; idealize edilmiş biçimlerin 

sorgulandığı, normatif temsillerin çözülerek yeniden yorumlandığı bir ifade alanı 

olarak öne çıkmaktadır. Böylece yapıbozumcu düşünce, mimarlıkta yapının içsel 

gerilimlerini görünür kılan yaklaşımıyla, seramikte bedenin kırılgan ve parçalı 

temsilleri üzerinden yeni kavramsal okuma olanakları sunmaktadır. 
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2. BÖLÜM: POSTMODERNİZM 

2.1. Postmodern Düşünce ve Sanat Kuramları 

Postmodernizm, 20. yüzyılın ikinci yarısında, öncelikle sanat ve mimarlık alanında 

kendini gösteren ve zamanla felsefe, sosyoloji ve kültür çalışmalarını da kapsayan 

entelektüel bir hareket ve kapsamlı bir eleştirel söylemler bütünü olarak ortaya 

çıkmıştır. Temelde, Aydınlanma ile şekillenen ve modernizmle zirve yapan 

evrenselcilik, rasyonalizm, ilerleme inancı ve nesnel hakikat arayışı gibi temel 

varsayımlara yöneltilmiş köklü bir sorgulama ve reddiyedir. Bu hareket, 

modernizmin katı formlarını ve totaliter eğilimlerini reddederken, çoğulculuğu, 

parçalılığı, kuşkuyu ve bağlamsallığı merkeze alan yeni bir düşünme ve ifade biçimi 

önermiştir. 

Bu düşünce hareketinin filizlenmesinde, 20. yüzyıl Avrupa'sının trajik siyasi tarihinin 

belirleyici bir payı bulunmaktadır. İki dünya savaşının yarattığı kitlesel yıkım, 

faşizmin yükselişi, soykırım ve totaliter rejimlerin varlığı, modern Batı'nın 

“uygarlaştırma” iddiasıyla diğer toplumlar üzerinde kurduğu sömürgeci baskı, bu 

dönemin karakterini oluşturmuştur. Tüm bu yaşananlar, Batı’nın ilerleme, hümanizm 

ve rasyonalizm gibi moderniteye içkin iyimser inançlarını derinden sarsmış; 

barbarlığın sona ereceği yönündeki modern vizyonu geçersiz kılarak, modernite 

projesinin kendisinin radikal bir şekilde yeniden sorgulanmasının zeminini 

hazırlamıştır (Cevizci, Felsefe Tarihi, 2012, s. 50). Bu topyekûn kriz hali, sanat ve 

düşüncede yeni arayışları zorunlu kılmış, evrensel olanı değil, yereli ve öznel olanı 

öne çıkaran bir paradigmayı beraberinde getirmiştir. 

Postmodern söylemin şekillenmesinde, Frankfurt Okulu teorisyenlerinin kapitalizm 

ve modernite eleştirileri kritik bir rol oynamıştır. Okulun düşünürleri, kapitalizmin artık 

salt bir ekonomik model olmaktan çıkarak, geç kapitalizmle birlikte kültür, sanat ve 

gündelik yaşam dahil olmak üzere varoluşun tüm alanlarına nüfuz eden baskıcı bir 

sistem haline dönüştüğünü savunmuşlardır. Onlara göre, bu sistem bireyleri 

sömürmenin ve baskılamanın yanı sıra, kültür endüstrisi aracılığıyla 

standartlaştırılmış, tek tip ve itaatkâr bir toplum yapısı inşa etmektedir. Frankfurt 

Okulu'nun, modernitenin bu totaliter ve yabancılaştırıcı eğilimlerini teşhir eden 

eleştirel yaklaşımı, postmodernizmin temel argümanlarının oluşumuna kaynaklık 
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eden en önemli teorik temellerden biri olmuştur  (Kızılçelik, 2008, s. 451). Bu eleştiri, 

sanatın da bu sistemin dışında tarafsız bir alan olmadığını, iktidar ve ideoloji ile iç 

içe geçtiğini göstermiştir. 

Postmodernizmin kuramsal çerçevesini tanımlayan en önemli kavramlardan biri, 

Jean-François Lyotard tarafından öne sürülen “büyük anlatıların (grand narratives) 

meşruiyetini yitirmesi”dir. Lyotard'a göre postmodern durum, insanlığın 

özgürleşmesi, mutlak gerçeğe ulaşma veya tarihin anlamı gibi evrensel ve kapsayıcı 

iddialar taşıyan tüm meta-anlatıların inandırıcılığını yitirdiği bir çağı işaret eder. Bu 

çöküş, merkezi ve tekil bir hakikat anlayışı yerine, yerel, bağlamsal, çoğul ve hatta 

birbiriyle çelişen “küçük anlatıların” (petits récits) geçerlilik kazanmasına yol açmıştır 

(Lyotard, 1994, s. 34). Sanat da bu bağlamda, artık tek ve mutlak bir anlam iletmek 

yerine, bu çoğulcu ve parçalı gerçekliklerin bir ifade aracına dönüşmüş; sanatçı, bir 

hakikat aktarıcısı olmaktan çıkıp, anlamın çok katmanlılığını araştıran bir 

araştırmacı konumuna gelmiştir. 

Jacques Derrida'nın yapıbozum kuramı ise, bu sorgulamanın dilsel ve felsefi 

temelini sağlamıştır. Derrida (2001, s. 91), metinlerin (ki bu sanat eserlerini de 

kapsar) sabit ve nihai bir anlamı olmadığını, anlamın sürekli ertelendiğini 

(différance) ve bağlamsal olarak yeniden inşa edildiğini savunur. Bu 

“merkezsizleşmiş” anlayış, sanat eserini kapalı ve otoriter bir yapı olmaktan çıkarıp, 

izleyicinin aktif katılımıyla sürekli yeniden yazılan, çok katmanlı ve çoğul okumalara 

açık bir metin olarak konumlandırır. Böylece anlam, sanatçının niyetine hapsolmuş 

bir mesaj değil, eser (veya metin) ile izleyici/okuyucu arasında gerçekleşen 

diyalektik bir sürecin ürünü haline gelir. 

Postmodern düşünce ve sanat kuramları, modernizmin totalleştirici, evrenselci ve 

hiyerarşik yapılarına karşı, parçalılığı, çoğulculuğu, bağlamsallığı ve kuşkuculuğu 

merkeze alan bir eleştirel pratik sunar. Tarihsel travmalardan beslenen bu kuram, 

dilin, temsilin ve iktidarın doğasını sorgulayarak, sanatın ne olduğu, nasıl üretildiği 

ve nasıl yorumlanması gerektiğine dair ezber bozan bir dizi soru ortaya atar. Bu 

radikal teorik zemin, çağdaş sanat pratiğinin ve eleştirisinin günümüzdeki halini 

almasında belirleyici olmuş ve sanatı, toplumsalın karmaşık dokusunu anlamak için 

vazgeçilmez bir sorgulama alanına dönüştürmüştür. 
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2.2. Postmodern Sanatta Anlamın Parçalanışı 

Postmodern sanatın en temel ve dönüştürücü özelliklerinden biri, anlamın tek ve 

mutlak bir merkezden uzaklaşarak çoğul, görece ve değişken bir yapıya 

bürünmesidir. Bu durum, modernizmin evrensel ve nesnel hakikat arayışına karşılık, 

postmodern düşüncenin dilsel ve epistemolojik temellerindeki bir krizin doğal bir 

sonucu ve görsel bir tezahürüdür. Anlam artık sanat eserinin içinde sabitlenmiş bir 

öz olarak değil, izleyici, bağlam, kültür ve tarih arasındaki dinamik etkileşimden 

sürekli olarak yeniden üretilen, istikrarsız ve akışkan bir süreç olarak 

kavramsallaştırılır. Bu bölüm, anlamın bu şekilde parçalanışının ardındaki temel 

teorik mekanizmaları incelemeyi amaçlamaktadır. 

Bu parçalanışın teorik zemini, Jacques Derrida'nın yapıbozum kuramı ile 

derinlemesine şekillenmiştir. Derrida'ya (2001, s. 91) göre anlam, sabit bir 

gösterilenler sistemine dayanmaz; aksine, bir “gösterenler oyunu” içinde sürekli 

ertelenir (différance) ve iletildiği bağlama göre sonsuz bir şekilde yeniden yazılır. Bu 

“merkezsizleşmiş gösterenler evreni” (Derrida, 2001, s. 78), sanat yapıtını tek ve 

kapalı bir okumaya izin vermeyen, çok katmanlı ve çoğulcu yorumsal olasılıklara 

açık bir metin haline getirir. Böylece sanat eseri, izleyicinin aktif katılımıyla 

tamamlanan ve her temasında yeniden inşa edilen bir anlam üretim alanına 

dönüşür. Bu süreçte izleyici, edilgen bir alımlayıcı olmaktan çıkarak, anlamın ortak-

yapımcısı konumuna yükselir. Sanatçının niyeti mutlak belirleyici olmaktan çıkar ve 

eser, kendi metinlerarası ve bağlamsal serüvenine bırakılır. 

Anlamın parçalanışını besleyen bir diğer kritik eksen, Michel Foucault'nun (1992, s. 

27) iktidar ve bilgi ilişkisine dair analizleridir. Foucault, hakikatin nesnel bir veri 

olmadığını, belirli tarihsel dönemlerde geçerli olan “söylemler” ve “iktidar rejimleri” 

tarafından üretilen, kontrol edilen ve dolaşıma sokulan bir yapı olduğunu ileri sürer. 

Postmodern sanat, bu perspektifle, temsilin masum ve tarafsız bir eylem olmadığını, 

aksine iktidarın görünür kılma, sınıflandırma, dışlama ve gizleme mekanizmalarını 

barındırdığını ortaya koyar. Sanat, toplumsal cinsiyet, ırk, sınıf, kimlik ve ideoloji gibi 

kavramların nasıl belirli temsil biçimleri aracılığıyla meşrulaştırıldığını, 

doğallaştırıldığını veya marjinalleştirildiğini sorgulayarak, bu “hakikat rejimlerinin” 

altını oyar. Bu bağlamda postmodern sanat, bir temsil politikasıdır; neyi nasıl temsil 

ettiğinin ve hangi seslerin duyulmadan bırakıldığının sürekli bir özeleştirisini yapar. 
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Jean Baudrillard'ın (2016, s. 45) “simülakr” ve “hipergerçeklik” kavramsallaştırmaları 

ise postmodern sanatta gerçeklik algısının nasıl kökten dönüştüğünü açıklar. 

Baudrillard'a göre postmodern çağda, orijinal bir gerçeklikten kopmuş, kendi 

kendine referans veren imgeler ve temsillerden (simülakrlar) oluşan bir simülasyon 

dünyasında yaşamaktayız. Gerçeklik, yerini onun yerine geçen temsillere 

bırakmıştır (hipergerçeklik). Bu durumda sanat, gerçeğin bir yansıması olma 

iddiasını tamamen kaybeder ve bunun yerine, imgelerin hakikatle olan bağını kesen, 

onların yapaylığını, yüzeyselliğini ve ideolojik işlevlerini açığa çıkaran bir strateji 

benimser. Sanat yapıtı, gerçekliğin yerini alan temsillerin kendi içindeki çelişkileri, 

boşlukları ve anlam kaymalarını göstererek, anlamın istikrarsız ve kurgusal doğasını 

vurgular. Bu, bir temsilsizlik değil, temsilin krizinin kendisinin temsilidir. 

Bu teorik çerçeveler, postmodern sanat pratiğini bir “anlamın arkeolojisi”ne 

dönüştürür. Eserler, tek bir mesaj iletmekten ziyade, katman katman örtülmüş 

anlamları, bastırılmış tarihleri ve çatışan söylemleri ortaya çıkarmaya yönelik birer 

araştırma sahası işlevi görür. Bu süreç, izleyiciyi rahatsız edebilir, onu belirsizlikle 

yüzleşmeye zorlayabilir. Ancak tam da bu noktada, postmodern sanat eleştirel 

gücünü gösterir: Verili olanı, doğal kabul edileni ve sorgulanmamış olanı problematik 

hale getirir. 

Postmodern sanatta anlamın parçalanışı, tekilliğe, mutlaklığa ve merkezileşmeye 

dayalı tüm modernist anlayışların reddine dayanır. Anlam; sabitlenemez, 

ertelenmiş, bağlama bağlı, iktidar ilişkileriyle iç içe geçmiş ve temsil kriziyle ilişkili bir 

olgu olarak ele alınır. Bu radikal kuramsal çerçeve, sanatı kapalı ve otoriter bir nesne 

olmaktan çıkararak sürekli bir sorgulama, yorumlama ve müzakere alanına 

dönüştürür. Böylece parçalı ve çoğulcu estetik anlayış, sanatı hayatın karmaşıklığını 

yansıtmak için daha esnek ve çok katmanlı bir ifade alanı haline getirir. 

Anlamın parçalanması, temsilin istikrarsızlaşması ve izleyicinin yorum sürecine aktif 

olarak dahil olması gibi yaklaşımlar, çağdaş sanat pratiklerinde deformasyon, 

fragmantasyon, eksiltme ve yeniden kurma stratejileriyle görünür hale gelmektedir. 

Bu bağlamda yapıbozum düşüncesi, sanat eserini sabit ve kapalı bir nesne olarak 

ele almak yerine anlamın sürekli yeniden üretildiği açık bir yorum alanı olarak 

değerlendirmeye imkân tanır. 



16 

Bu yaklaşım doğrultusunda izleyen bölümde, araştırma kapsamında gerçekleştirilen 

kişisel sanatsal üretimlerin söz konusu kuramsal perspektiflerle nasıl ilişkilendiği ve 

yapıbozum düşüncesinin seramikte beden formunun parçalanması üzerinden nasıl 

somutlaştığı ele alınacaktır. Böylece kuramsal tartışma alanı ile sanatsal üretim 

pratiği arasında kurulan ilişki, yapıbozum düşüncesinin çağdaş seramik üretiminde 

nasıl işlevsel bir kavramsal araç haline geldiğini ortaya koyacaktır. 
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3. BÖLÜM: YAPIBOZUM (DEKONSTRÜKSİYON)  

3.1. Yapıbozumun Tanımı ve Felsefi Temelleri 

Jacques Derrida'nın geliştirdiği “yapıbozum” (dekonstrüksiyon / yapısöküm) 

yaklaşımı, Batı felsefesinin Platon'dan beri süregelen ve “logomerkezcilik” 

(logocentrism) olarak adlandırılan temel kabullerini kökten sorgulayan radikal bir 

eleştiri ve okuma yöntemidir. Jacques Derrida, yapıbozumu “yapısalcılık” 

(structuralism) sonrası döneme özgü, onunla hem hesaplaşan hem de onu aşan 

yaratıcı bir felsefi strateji olarak konumlandırır. Onun bakış açısına göre, yapıbozum 

basitçe yapısalcılığı reddeden bir karşı çıkış değil, aksine onun içinden doğan ve 

onun sınırlılıklarını dönüştüren çift yönlü bir tavırdır. Bu nedenle hem yapısalcı 

mirası bir anlamda sürdürür hem de onun ötesine geçerek karşı-yapısalcı bir nitelik 

kazanır. Derrida, bu kavramın taşıdığı söz konusu ikircikli ve stratejik yapının onun 

değerini ve gücünü oluşturduğunu vurgular (1999, s. 185-188). Felsefi metinlerin 

görünürdeki istikrarlı yapılarını, ikiliklerini ve örtük varsayımlarını ortaya çıkarmak, 

analiz etmek ve bu yapıları kendi içlerinde çözündürmek yapıbozumcu yaklaşımla 

mümkün olur. 

Yapıbozum kavramını oluşturan “bozmak” ve “yıkmak” gibi fiiller, kavramın yanlış 

bir şekilde salt negatif ve yıkıcı bir faaliyet olarak algılanmasına yol açabilmektedir. 

Oysaki Derrida'nın bu kavramla işaret ettiği asıl kaynak, Martin Heidegger'in 

“Destruktion” (yıkım/söküm) düşüncesidir. Heidegger için bu kavram, felsefe 

geleneğinin metafizik açıklamalarını tahrip etmek veya tamamen reddetmek değil, 

aksine onları katman katman sökerek eleştirel bir şekilde askıya almak ve böylece 

“varlık” sorusunun özünü yeniden duyulur kılmak anlamını taşımaktadır (Heidegger, 

1995, s. 45). Derrida da benzer bir strateji izler; amacı yıkmak değil, yapıyı anlamak 

için onu sökerek yeniden düşünmeye alan açmaktır. 

Bu yöntem, yalnızca felsefi metinler için değil, sanat, hukuk, siyaset ve edebiyat 

dahil olmak üzere anlam üretilen her alan için geçerli bir analiz stratejisi sunar. 

Derrida'ya (2001, s. 50-53) göre bu yöntem/yapıbozum, “yalnızca bir yıkım ya da 

ortadan kaldırma süreci değil, aynı zamanda yeni anlamların ve düzenlerin 

kurulmasına olanak tanıyan üretken bir süreçtir.” Bu tanım, yöntemin yıkıcı değil, 
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yapıcı ve üretken doğasına işaret eder ve sanat teorisindeki yansımalarını anlamak 

açısından kritik öneme sahiptir. 

Yapıbozumun işleyiş mantığı, dilbilimci Ferdinand de Saussure’ün geliştirdiği 

yapısalcı dil kuramıyla doğrudan bir diyalog içerisindedir. Saussure’e göre dil, 

göstergelerin tek başına taşıdığı anlamlardan değil, göstergeler arasındaki farklılık 

ilişkilerinden oluşan bir sistem içinde anlam kazanır. Bu nedenle dilsel anlam, sabit 

bir özden değil, göstergeler arasındaki karşıtlık ve farklılık ilişkilerinden doğan 

yapısal bir düzenden meydana gelir (1998, s. 166-170). Derrida, Saussure’ün dilin 

ilişkisel bir sistem olduğu yönündeki bu yaklaşımını kabul etmekle birlikte, 

yapısalcılığın bu sistemi istikrarlı ve kapalı bir yapı olarak ele almasına karşı çıkar. 

Derrida’ya göre anlam hiçbir zaman nihai biçimde sabitlenmez; her gösterilen aynı 

zamanda yeni bir gösterene dönüşerek anlamın sürekli ertelenmesine neden olur. 

Bu nedenle anlam, Derrida’nın “différance” kavramıyla ifade ettiği üzere, sürekli 

ertelenen ve farklılaşma süreçleri içinde yeniden kurulan dinamik bir yapı olarak 

ortaya çıkar (Derrida, 2010, s. 50-53). 

Yapıbozumun merkezinde, Batı düşüncesini yapılandırdığı iddia edilen ikili 

karşıtlıklar (akıl/duygu, erkek/kadın, doğa/kültür, konuşma/yazı vb.) bulunur. 

Derrida, bu hiyerarşik karşıtlıklarda, bir terimin (akıl, erkek) diğerinin (duygu, kadın) 

üzerinde tahakküm kurduğunu öne sürer. Sarup'un (2017, s. 59)  altını çizdiği gibi, 

yapıbozumun temel amacı “metinlerdeki ikili karşıtlıkları, kavramsal tutarsızlıkları ve 

örtük çelişkileri açığa çıkarmak” ve bu şekilde baskıcı hiyerarşiyi altüst etmektir. Bu, 

olumsuz bir tavır değil, Richards'ın (2020, s. 18) aktardığı üzere, “yapıyı bozmak 

yeni bir şeyi anlamaya ya da kurmaya doğru ilk adım” olarak görülür. Türkçe 

literatürde bu kavram, Akay ve Zeytinoğlu'nun (2013, s. 20) vurguladığı üzere, 

“Batı'nın sözmerkezcilik eğilimlerine karşı çıkarak, yapının kendi içindeki 

dönüşümlere odaklanır.” Bu perspektif, Ramond'un (2011, s. 58-61) da işaret ettiği 

gibi, sanat yapıtlarının hem biçimsel hem de kavramsal dönüşümüne olanak tanır. 

Derrida (2001, s. 73-76), plastik sanatlardaki yapıbozum etkisini, “biçimsel 

parçalanmalar, yapının içindeki çelişkilerin görünür kılınması ve geleneksel 

malzeme kullanımının sınırlarının zorlanması” olarak açıklar. Bu, geleneksel form, 

bütünlük ve ustalık ideallerinin kasıtlı olarak askıya alınmasıdır. Yapıbozumcu 

düşüncenin sanatsal üretime etkisi, özellikle mimarlık, seramik gibi köklü gelenekleri 
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ve malzeme sabitleri olan disiplinlerde belirgindir. Richards'ın (2020, s. 18)  aktardığı 

gibi, “Heidegger'den Derrida'ya uzanan bu yaklaşım, geleneksel formların 

parçalanarak yeniden yorumlanmasını teşvik eder.” Bu bağlamda Derrida (2001, s. 

50), yapıbozumun “estetik deneyimi sabit anlamlardan kurtararak çok katmanlı 

yapıların ortaya çıkmasına olanak verdiğini” öne sürer. Karkın'a (2009, s. 48-49) 

göre ise bu durum, sanatçılar arasında “sanatın geleneksel yapısının bozulması” 

olarak görülmüş ve bir problem olarak algılanmıştır. Ancak bu problem, geleneğin 

yıkılması kaygısından ziyade, yeni bir yaratım sürecinin ve geleneğin başlangıcının 

habercisidir. 

Sonuç olarak, yapıbozum, bir anlam ve otorite eleştirisi olarak, sanatta “mutlak 

doğru” anlayışından vazgeçmeyi ve önyargılardan kurtulmayı savunur. Lucy'nin 

(2012, s. 12) belirttiği gibi, “bir şeyin olağan hale gelerek doğru kabul edilmesini” 

reddeder. Derrida'nın perspektifinden bakıldığında, bir metinden ya da sanat 

çalışmasından ne anlam çıkarılacağı, onu yorumlayan bireyin birikimine, 

özniteliklerine ve yaratıcı yaklaşımına bağlı olarak şekillenir. Bu durum, anlamın 

sabit ve tek olmadığını, aksine yorumcunun aktif katılımıyla sürekli olarak yeniden 

inşa edilen dinamik bir olgu olduğunu gösterir (Güner, 2013, s. 69-80). Bu süreç, 

yaratıcılıkla derin bir bağ içindedir; zira Guilford'un (1950, s. 444-454) vurguladığı 

üzere, yaratıcılığın özü “yerleşik konvansiyonları ve prosedürleri bir kenara bırakma 

yeteneği” gerektirir. Bu nedenle yapıbozum, sadece bir felsefi yöntem değil, aynı 

zamanda disiplinlerarası ve yaratıcı bir düşünme pratiği olarak, sanatın hem üretim 

hem de alımlama süreçlerine dair ufuk açıcı bir perspektif sunar. 

3.2. Yapıbozum Bağlamında Gösteren ve Gösterilen İlişkisinin Çözülmesi 

Postmodernitenin merkezindeki parçalanma olgusu, anlamın yapıtaşları olarak 

görülen dil ve göstergeler sistemine yönelik köklü bir sorgulamayı beraberinde 

getirmiştir. Bu sorgulamanın teorik zeminini, Jacques Derrida'nın yapıbozum 

stratejisi oluşturur. Bu kavram, modern Batı düşüncesinin ikili karşıtlıklarla (özne-

nesne, doğa-kültür, konuşma-yazı, gösteren-gösterilen gibi) temellendiğini ve bu 

karşıtlıklardan birinin daima diğerine üstün kılındığını tespit eder (Şahiner, 2014, s. 

61). Derrida'nın hedefinde, bu hiyerarşik yapıyı askıya alarak, anlamın sabit ve kesin 

bir kaynağa (aşkın bir gösterilene) indirgenemeyeceğini, aksine sürekli ertelenen ve 
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oynayan bir ilişkiler ağına bağlı olduğunu göstermek vardır. Bu durum, geleneksel 

gösteren-gösterilen ilişkisinin radikal bir şekilde çözülmesi anlamına gelir. 

Geleneksel dilbilim anlayışı, Ferdinand de Saussure'ün modelinde olduğu gibi, 

göstergeyi bir gösteren (ses imgesi / harf) ve bir gösterilenden (kavram) oluşan sabit 

bir birlik olarak kabul eder. Bu modelde, bir gösterenin anlamı, onun diğer 

göstergelerden farkıyla (örneğin, “köpek”in “kedi” olmamasıyla) belirlenir. Ancak 

Derrida, bu modelin temelindeki sorunu ortaya koyar: Bir gösterenin anlamını 

belirleyen şey, bir gösterilen değil, başka bir gösterendir. Richards’ın aktardığı 

örnekte olduğu gibi, bilinmeyen bir kelimenin anlamını öğrenmek için sözlüğe 

bakıldığında, o kelimenin tanımını yapan daha fazla gösterenle (kelimeyle) 

karşılaşılır. Bu, sonsuz bir gösterenler döngüsüdür; anlam bir gösterilende 

sabitlenemez, sürekli olarak bir gösterenden diğerine ertelenir (Richards, 2020, s. 

20). 

Derrida, bu “ertelenmişlik” ve “farklılık” durumunu ifade etmek için différance 

kavramını ortaya atar. Fransızcada “farklılık” (différence) ve “ertelemek” (différer) 

anlamlarına gelen bu iki kelimeyi, yazılışta küçük ama anlamda büyük bir değişiklikle 

(différence yerine différance) birleştirir. Différance, anlamın hem mekânsal olarak 

diğer göstergelerden farklılık yoluyla hem de zamansal olarak sürekli ertelenme 

yoluyla oluştuğunu imler. Derrida'ya göre, “her gösterenin anlamı diğer bütün 

gösterenlerle ilişki içerisindedir. Bu nedenle, bir gösterenin anlam üretmesi diğer 

gösteren sayesinde tamamlanamaz çünkü diğer gösterenin anlamı da bir diğer 

gösterenle ilişki içerisindedir” Buradaki kritik sonuç, “aşkın gösterilen”in —Orta 

Çağ’daki Tanrı, Marksizm’deki madde ve Hegelci düşüncedeki idea gibi anlamın 

nihai ve sabit kaynağı olduğu varsayılan kavramların— bir illüzyon olduğudur 

(Yanık, 2016, s. 91-98). Derrida, “her gösterilenin aynı zamanda bir gösteren 

olduğunu” ileri sürer (Yanık, 2016, s. 156). 

Postmodern sanat pratikleri, gösteren-gösterilen ilişkisindeki bu kopukluğu ve 

anlamın istikrarsızlığını hem bir konu hem de bir yöntem olarak benimsemiştir. 

Sanatçılar, Derrida'nın metinler üzerinde uyguladığı yapıbozumu, görsel dil üzerinde 

uygulayarak geleneksel sanat anlayışlarını (özgünlük, yaratıcılık, temsil, güzellik) 

parçalamışlardır. 
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Jasper Johns'un Yanlış Başlangıçlar (False Start, 1959) adlı eseri, bu çözülmeyi 

doğrudan görselleştirir. Tuval üzerine boyadığı fırça darbelerinin yanına, o rengin 

ismini yazarak (örneğin, mavi bir lekenin yanına “kırmızı” yazmak) gösteren (renk 

ismi) ile gösterilen (renk tonunun kendisi) arasındaki keyfi ve geleneksel bağı bozar. 

İzleyici, gördüğü renkle okuduğu kelime arasında kalır; algı ve dil birbiriyle çatışır. 

Şahiner'in (2014, s. 61-62) de belirttiği gibi, Johns bu eseriyle “yalnızca göstergeleri 

göstermekle kalmadığını, aynı zamanda bir sanat yapıtındaki yapıbozumcu 

stratejileri görünür kılan kanıtlar sunduğunu” ortaya koyar. 

Joseph Kosuth ise dilin kendisini malzeme olarak kullanır. Bir ve Beş Saat (1965) 

adlı çalışmasında, fiziksel bir nesne (duvar saati), onun bir fotoğrafı ve saat 

sözcüğünün sözlük tanımını yan yana getirir. Bu üçlü düzenleme, bir nesnenin 

temsil edilebileceği farklı gösteren sistemlerini (nesne, imgeler, dil) sorgular. Hangisi 

saatin “gerçek” temsilidir? Nesnenin kendisi mi, fotoğrafı mı, yoksa onu tanımlayan 

dilsel kavram mı? Kosuth, anlamın bu farklı sistemler arasında nasıl oluştuğunu ve 

hiçbirinin nihai bir gönderene işaret etmediğini gösterir. Akay’ın ifadesiyle, Kosuth 

“kelimeleri parçalayarak, çelişkilerini ortaya koymaktadır” ve bu, aslında “bir inşa 

etmedir” (1999, s. 163). Yapıbozum, yalnızca yıkım değil, aynı zamanda yeni anlam 

ilişkileri kurma, inşa etme sürecidir.  

Sherrie Levine'in “temellük” (appropriation) çalışmaları (Görsel: 3) ise, gösterenin 

özgün bir kaynaktan (gösterilenden) bağımsızlaşmasının bir diğer radikal örneğidir. 

Levine, modernist ustaların (Walker Evans, Van Gogh vb.) ünlü fotoğraf ve 

resimlerini olduğu gibi kopyalar. Bu eylem, modernizmin kutsadığı “özgünlük”, 

“yaratıcı deha” ve “eserin biricikliği” gibi kavramları yapıbozuma uğratır. Foster'ın da 

işaret ettiği gibi, bu strateji “resimsel biricikliği sorgulamaktadır.” Levine'in kopyaları, 

orijinal eserin bir göstereni haline gelir, ancak bu gösteren artık orijinal bir 

gösterilene (sanatçının yaratıcı niyetine) değil, başka bir gösterenler sistemine 

(sanat tarihi, erkek egemen yaratım miti, ticari değer) işaret eder. Gösteren, kendi 

göndereninden kopmuş, serbestçe dolaşıma girmiştir (Sarup, 2017, s. 172). 
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Görsel 3: Sherrie Levine, Fountain (Duchamp'dan sonra), 1991. Erişim: 19.11.2025. 
https://tr.wikipedia.org/wiki/Sherrie_Levine#Sanat_Eserleri 

Marcel Duchamp, “Çeşme” (Fountain) adlı eserine “R. Mutt” takma adını atfederek, 

sanatçının geleneksel olarak atfedilen yaratıcı otoritesini ve özerkliğini sorgulayan 

bir strateji izlemiştir (Çulha, 2014, s. 130). Sherrie Levine ise, aynı eseri “Fountain” 

başlığıyla yeniden üreterek, bu eleştirel hamleyi daha da ileri taşımıştır. Levine’in bu 

yapıtı, bir sanat yapıtının özgünlüğünü ve tek bir yaratıcıya aidiyet fikrini temelden 

sarsarak, onun yerine anlamın çoğul ve öznelerarası bir şekilde inşa edildiği 

düşüncesini vurgulamaktadır. 

Duchamp, hazır-yapım (readymade) nesneler aracılığıyla, sanatın yerleşik 

biçimlerini ve izleyici beklentilerini radikal bir şekilde yok saymış; estetik kaygılar ve 

teknik beceriden ziyade kavramsal içeriği ön plana çıkarmıştır. Levine ise, bu 

https://tr.wikipedia.org/wiki/Sherrie_Levine#Sanat_Eserleri
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kavramsal mirası benimseyerek, yapıbozumcu bir sanat pratiği geliştirmiştir. Onun 

yeniden üretim stratejisi, bir sanat eserinin özgün bir kopya olarak tüketilip 

tükenmeyeceğini sorgularken, aynı zamanda onun sonsuz anlam katmanlarına ve 

yorumsal olasılıklara nasıl açılabileceğini araştırır. Bu pratik, modernizmin kutsadığı 

“biriciklik” ve “özgünlük” kavramlarını istikrarsızlaştırarak, sanatı okuma ve 

anlamlandırma biçimlerimizi çeşitlendirmeyi hedefler (Antmen, 2016, s. 125). 

Postmodern sanattaki parçalanma, yalnızca biçimsel bir fragmantasyon değil, 

anlamın ve temsilin temelindeki yapıların sorgulanmasıdır. Derrida'nın yapıbozum 

kuramı, gösteren ile gösterilen arasındaki geleneksel, sabit ve hiyerarşik bağın bir 

yanılsama olduğunu ortaya koyarak bu sorgulamaya teorik bir zemin sağlamıştır. 

Johns, Kosuth, Levine gibi sanatçılar da bu kuramsal çerçeveyi görsel pratiğe 

dökerek, anlamın nasıl sürekli ertelendiğini, gösterenlerin nasıl özgün 

gönderenlerinden bağımsızlaştığını ve sanat yapıtının nasıl sabit bir hakikat yerine, 

çok katmanlı ve istikrarsız bir anlamlar ağı olarak işlediğini göstermişlerdir. Bu 

radikal müdahale, sanatı yalnızca estetik bir nesne olmaktan çıkararak, dil, anlam 

ve iktidar ilişkileri üzerine süregiden bir sorgulama alanına dönüştürmüştür. 
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4. BÖLÜM: DİSİPLİNLERARASI SANATTA YAPIBOZUM VE ANLAMIN 

DÖNÜŞÜMÜ 

Modernizmde merkezi bir konum işgal eden sanatçı ve eser odaklı anlayış, 

postmodern dönemde köklü bir dönüşüm geçirmiştir. Bu dönüşümün en belirgin 

sonucu, anlamın üretiminden çok alımlama sürecine kayması ve nihai 

anlamlandırma yetkisinin aktif bir şekilde izleyiciye/okuyucuya devredilmesidir. 

Postmodern sanat, tek ve mutlak bir anlamı dayatmak yerine, çok katmanlı ve kişiye 

özgü yorumlara açık bir yapı sunar. Sanatçı ve yapıt durum gereği arka plana 

çekilirken, izleyici ön plana çıkarılmıştır. Bu gelişme, sanatta anlamın belirleyicisinin 

bireysel algılar olduğunu öne süren yapıbozumcu yaklaşımları güçlendirmektedir 

(Alp, 2013, s. 56). 

Yapıbozum, kesinlik iddiasındaki tüm bilgi anlayışlarına karşı kökten bir eleştirel 

duruşu temsil eder ve bu yönüyle Lyotard'ın “gerçekçiliğin kurmacaları” olarak 

tanımladığı düşünce yapısıyla örtüşür. Bu perspektiften bakıldığında sanat, aynı 

“dünyanın bir parçası” ve de “dünyadan bir parça” olarak değerlendirilir (O'sullivan, 

2001, s. 25). Yapıbozumcu yaklaşım, bir temsil bunalımı yaşayan sanat pratiğinden 

mutlak bir anlam çıkarılamayacağını öne sürer ve baskın söylemlerin dışında kalan, 

metne içkin alternatif anlam katmanlarını görünür kılmayı amaçlar. O’Sullivan, 

özellikle sanal ortamda eserle izleyici/yaratıcı arasındaki duyusal ve fiziksel 

mesafenin kaçınılmazlığına dikkat çekerek, bu durumun sanat yapıtının anlamını 

dönüştürdüğünü belirtir. Alain Badiou'nun fikirlerinden hareketle, sanat çalışmasının 

artık bir etkileşim ve eylem alanına dönüştüğünü savunur ve bu nedenle onu 

anlamlandırmada geleneksel yapısalcı okuma biçimlerinin yetersiz kaldığını ileri 

sürer (2001, s. 26). 

Yapıt ile izleyici arasındaki ilişkiyi yapıbozumcu bir bakışla ele almak, eseri, “seyirci 

ya da katılımcının onu yeniden harekete geçireceği bir duyumsama yığını” olarak 

kavramayı zorunlu kılar. Bu bakış açısı, meselenin özüne, yani anlamın ancak 

deneyimleme, bizzat yaşantılama ve duyumsama yoluyla üretilebileceği gerçeğine 

işaret eder. Salt akılsal bir kavrayışla anlamlandırılabilecek nesneleri sanat eserine 

dönüştürme fikri ise yeni değildir. Geleneğin reddi ve parçalanışı üzerine inşa edilen 

modern dönemin erken örnekleri, ilk yapıbozumcu pratikler olarak sanat tarihi 

içindeki yerlerini çoktan edinmişlerdir (Akay, 2013, s. 10-13). 
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Sanat, sahip olduğu kendine özgü dil, metinler ve kavramsal ön kabuller nedeniyle 

kuramsal düşünüşün en önemli yansıtıcılarından birini teşkil eder. Bu çerçevede, 

tek tek yapıtlar ve sanatçılar hakkında nihai bir “hakikati” ortaya koyduğu varsayılan 

eleştirel analizler de sıklıkla karşımıza çıkar. Jacques Derrida, sanatın anlamına dair 

bu tarz iddialı tartışmaları “Resimde Hakikat” (The Truth in Painting, 1978) başlıklı 

eserinde mercek altına alır. Derrida’nın bu kitabının temel çıkış noktasını, Paul 

Cezanne'ın Emile Bernard'a söylediği, “Resimdeki hakikati sana borçluyum ve sana 

onun ne olduğunu söyleyeceğim” şeklindeki ünlü sözleri oluşturur. Bu taahhüt, bir 

resmin üretim sürecinde dahi mutlak bir gerçekliği betimlemenin ya da kesin bir 

estetik yargıya varmanın olanaksızlığını açıkça ortaya koyar (Murray, 2012, s. 118). 

Derrida'nın felsefesinde gerçeklik, özgün ve saf bir kaynak olarak asla doğrudan 

erişilebilir değildir; daha ziyade temsiliyetin bir formu olarak karşımıza çıkar. Gerçek, 

daima yazınsal yapılar, ekler (supplément), bu eklerin bıraktığı izler ve arşivleme 

pratikleri yoluyla kendini gösterir. Bu sebeple, tarihsel olarak sabitlenmiş bir 

gerçeklikten söz etmek sorunlu bir iddia olarak kalır. Ek ve onun izi, Derrida'nın 

“différance” kavramıyla işaret ettiği erteleme ve farklılaşma hareketini görünür kılar 

ve bu yapısal unsurlar, bizim deneyimlediğimiz şeyi gerçek olarak nasıl 

algıladığımızı belirler (Akay, 2013, s. 37). 

Bu strateji, sanatın doğasına dair kesin yargılar ve nihai bir açıklama sunmaktan 

kaçınarak, onun yerine bir dizi izlenim ve çok katmanlı olasılıklar üretmeyi amaçlar. 

Yapıbozum, hiçbir şeyin nihai ve belirli bir anlatımı değildir; herhangi bir şeyin sabit 

bir anlamıyla ilgilenmez. Aksine, teorilerimizin ve eleştirilerimizin haksız yere 

varsaydığı boşlukları ve tutarsızlıkları gösterme girişimidir. Sanatta nihai ve 

değişmez bir bütünlükten söz etmek olanaksızdır çünkü mutlak bütünlük idealize 

edilmiş bir düşünceden ibarettir. Bu durum, eleştirel görüşlerimizi 

temellendirebileceğimiz sabit ve güvenilir bir zemin oluşturmayı zorlaştıran, sonu 

olmayan bir sorgulama sarmalına yol açar (Murray, 2012, s. 118). 

Daha önceki bölümlerde ele alınan yapıbozum ve postmodern düşünceler, 

günümüz seramik pratiğinde biçim ve anlam üretim süreçlerini anlamak için 

kuramsal bir temel sunmaktadır. Özellikle ideal beden temsillerinin parçalanması ve 

formun sınırlarının zorlanması konuları, bu düşüncelerle doğrudan ilişkili 

görülmektedir. Bununla birlikte, teorik metinler çoğunlukla soyut ve genel bir bağlam 



26 

sunarken, bu kavramlar sanat eseri aracılığıyla somutluk kazanmakta; seramik 

malzeme ise sahip olduğu plastisite, dönüşebilirlik ve kırılganlık gibi özellikler 

sayesinde bu süreci özellikle elverişli hale getirmektedir. Bu açıdan, kuramsal 

bilgiler ile güncel uygulamalar arasında bir ilişki ortaya çıkmakta ve kavramlar somut 

üretim süreçlerinde yeniden yorumlanabilmektedir. Böylece alıntılar ve teorik 

açıklamalar, yalnızca bilgi aktarımı işlevi görmekle kalmayıp, çağdaş seramik 

pratiğinin biçimsel ve kavramsal dönüşümünü açıklayan bir bağlam sağlamaktadır. 

4.1. Marcel Duchamp “Çeşme”  

Dadaist sanatçı Marcel Duchamp'ın “Çeşme” adlı eseri (Görsel: 4), sanat tarihindeki 

ilk yapıbozumcu örneklerden biri olarak kabul edilir. Derrida'nın yapısbozum 

kuramının hedef aldığı geleneksel yapıların altüst edilmesi ve farklı disiplinlerin 

deneyimlerle bir araya getirilmesi gibi temalar, bu eser aracılığıyla yeniden 

düşünülmüştür (Akay, 2013, s. 10-13). “Pisuarın Bir Dekonstrüksiyonu” başlıklı 

incelemede, Duchamp'ın 1917'de R. Mutt takma adıyla sunduğu “Çeşme” adlı hazır 

nesnesi ile yapıbozum (dekonstrüksiyon) kavramı arasındaki ilişki detaylı bir şekilde 

irdelenmiştir. Akay ve Zeytinoğlu, Duchamp'ın kübist resimlerden uzaklaşarak hazır 

nesnelere yönelmesinin ontolojik bir dönüşüm yarattığını öne sürerler. Yazarların 

“yansızlaştırma anı” olarak tanımladıkları hazır nesne, cinsiyet, aile, köken ve 

nesiller arası aktarım gibi kavramları askıya alan bir müdahale olarak ele alınmıştır. 

Bu yansızlaştırma hareketi aracılığıyla, Duchamp'ın eseri ile diğer pisuar temalı 

yapıtlar arasındaki “fark” (différance) ortaya konulmaya çalışılmıştır (Akay, 2013, s. 

10-13). 
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Görsel 4: Marcel Ducham, "Fountain (Çeşme/Pisuar)" 1917. Erişim: 19.11.2025.   
https://tr.wikipedia.org/wiki/Fountain_(Duchamp) 

4.2. Rauschenberg ve Hazır Nesnelerin Yapıbozumsal Sentezi 

Robert Rauschenberg, hazır nesneleri (ready-made) eserlerine dahil ederek 

modern sanatın gelişiminde etkili bir dönüm noktası yaratmıştır. Birçok farklı karışık 

teknikle ve rastlantısallığı merkeze alarak oluşturduğu çalışmalarında, hazır 

nesneleri kompozisyona eklemesi, onun hem heykelsi hem de resimsel nitelikte işler 

üretmesini sağlamıştır (Yılmaz, 2012, s. 114). Bu tarz çalışmaların temel bir özelliği, 

sabit ve tek bir anlama indirgenemez, izleyiciye göre değişen ve çoğul anlam 

katmanları barındırmalarıdır. 

https://tr.wikipedia.org/wiki/Fountain_(Duchamp)
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Derrida’nın çoğulcu ve merkezsizleştirici yaklaşımı bağlamında, Rauschenberg’in 

birbirinden farklı ve birbiriyle ilişkisiz görünen imgeleri aynı yüzeyde bir araya 

getirdiği yapıtları, bir yapıbozumsal yansıma olarak okunabilir. Onun çalışmaları, 

gerçek dünyaya ait imgeleri yapay bir düzen içinde birleştirerek, Derrida’nın 

bütünlüklü anlam yapılarını parçalama ve parçanın önemini vurgulama 

düşüncesiyle uyum içindedir. Rauschenberg, günlük hayata ait sıradan eşyaları 

sanatsal bir bağlamda birleştirerek hem bu ögelerin benzer yönlerini hem de bir 

araya geldiklerinde oluşturdukları yeni ve farklı anlam durumlarını sorgulama yoluna 

gitmiştir. Özellikle “Tracer” adlı eseri (Görsel: 5), bu pratiğin somut bir örneğini teşkil 

eder. Bu çalışmada, sanatçının fotoğraf baskısı, boya ve tuval gibi geleneksel 

medyumları, rastgele bulunmuş nesnelerle birleştirmesi, sanatçının rolünü ve sanat 

eserinin sınırlarını sorgulayarak sanat alanını daha geniş bir yelpazede ele almasını 

sağlamıştır. Rauschenberg’in bu radikal yaklaşımında, öncülü olan Kurt Schwitters 

ve Marcel Duchamp'ın hazır nesne stratejisinden etkilendiği görülür (Yılmaz, 2012, 

s. 114). 

Rauschenberg, çalışmalarında geleneksel döneme ait imgeleri yeniden 

yorumlamayı tercih etmiştir. Modernizmin aksine, postmodern sanatçılar bu imgeleri 

çalışmalarında kullanarak onları yeniden güncellemeyi ve anlamlandırmayı 

amaçlamıştır. Rauschenberg de bu bağlamda, geleneksel yapıtları kendine mal 

ederek kullanmaya başlamış ve bu strateji onun çalışmalarını postmodern sanatın 

içine konumlandırmıştır. Bu yaklaşımın en dikkat çekici örnekleri arasında 

Rubens’in “Ayna Karşısındaki Venüs” adlı eserlerine yaptığı yorumlar sayılabilir. 

Postmodern sanatçılar, modernizm döneminde erkek ve kadın arasındaki ilişkilerin 

temsilinde erkeğin daima baskın bir rol üstlenecek şekilde betimlendiği görüşünü 

taşımaktadır. Postmodernizmle birlikte feminist sanatçılar, kadını merkeze alan ve 

onu politik, kültürel ve toplumsal bağlamlar içerisinde eleştirel bir perspektifle 

yeniden yorumlayan eserler üretmişlerdir (Kozlu, 2009, s. 8). Bu bağlamda, sanatta 

kadın yanlısı bir yaklaşım benimsemişler ve modern sanatın erkek egemen öncül 

tavrını sorgulamışlardır. 
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Görsel 5: Robert Rauschenberg, Tracer, 1963, İpek Baskı ve Mürekkep, 213.4x152.4 cm. Erişim: 
08.03.2026. https://www.artchive.com/artwork/tracer-robert-rauschenberg-1963/ 

 

Görsel 6: Pieter Paul Rubens, Ayna Karşısındaki Venüs, 1614, TÜYB, 76x61 cm. Erişim. 
08.03.2026. https://www.artchive.com/artwork/venus-at-her-toilet-peter-paul-rubens-1608/ 

https://www.artchive.com/artwork/tracer-robert-rauschenberg-1963/
https://www.artchive.com/artwork/venus-at-her-toilet-peter-paul-rubens-1608/
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Rauschenberg’in resim anlayışı, bu çoğulcu ve eleştirel zeminle paralellik gösterir. 

Onun eserlerinde resmin değeri, yalnızca fırça darbeleri ve boya ile sınırlı kalmamış; 

aksine, birçok farklı dönem ve tarza ait imgeleri bir arada yansıtmayı amaçlamıştır. 

Bu özellik, onun Marcel Duchamp’la olan benzerliklerini göz ardı edilemez kılar. 

Tıpkı Duchamp gibi, Rauschenberg için de her şeyin potansiyel olarak sanat eseri 

olabileceği yargısı geçerlidir. Bu düşünce, sanatın ne olduğuna ve kim tarafından 

belirlendiğine dair geleneksel kabulleri yapıbozuma uğratır. 

Bu bölümde ele alınan yapıbozumcu sanat pratikleri, sanat yapıtının sabit bir anlam 

taşımayan, izleyicinin katılımıyla sürekli yeniden yorumlanan bir yapı olduğunu 

göstermektedir. Duchamp’ın hazır nesne müdahalesi, Rauschenberg’in heterojen 

imgeleri bir araya getiren kompozisyonları ve Levine’in temellük stratejileri, temsilin 

geleneksel sınırlarını sorgulayan önemli örneklerdir. Bu çalışma kapsamında 

üretilen seramik eserler de benzer biçimde, beden formunun parçalanması, 

eksiltilmesi ve yeniden kurgulanması yoluyla temsilin sabit yapısını sorgulamayı 

amaçlamaktadır. Bu doğrultuda izleyen bölümde, söz konusu kuramsal çerçevenin 

araştırmacının kişisel seramik üretimlerine nasıl yansıdığı ve bu üretimlerin 

yapıbozumcu perspektifle nasıl ilişkilendirildiği ele alınacaktır. 
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5. BÖLÜM: KİŞİSEL UYGULAMA VE YAPIBOZUMCU BİR STRATEJİ OLARAK 

BEDEN 

Bu tema, akademik eğitimin başlangıcı olan lisans dönemindeki ilk uygulamalardan 

itibaren üretim pratiğinin merkezinde yer almış ve zamanla sezgisel bir arayıştan 

bilinçli bir metodolojiye evrilmiştir. Lisans sürecinde üretilen ilk çalışmalar, henüz 

bugünkü kavramsal derinliğe sahip olmasa da bedene yönelik ilginin ve biçimsel 

arayışların ilk somut göstergelerini oluşturması bakımından kritiktir. Bu erken 

dönem, bedenin anatomik yapısına duyulan merakın, seramiğin plastik doğasıyla ilk 

kez temas ettiği ve form üzerindeki ilk denemelerin gerçekleştiği bir keşif evresidir. 

Lisans dönemindeki bu sezgisel yaklaşımlar, yüksek lisans aşamasında üretilen 

“Fantasma” serisi ile daha belirgin ve kuramsal bir zemine oturmaya başlamıştır. 

Yüksek lisans tez çalışması olan “Fragmanlaşan Kadın Bedeni ve Seramik 

Uygulamalar”, bedeni bir bütün olarak değil, parçalar (fragmanlar) üzerinden okuma 

çabasının ilk sistemli ürünüdür. Bu aşamada odak noktası, bedenin klasik 

bütünlüğünün bozulması ve bu parçalanmışlığın yarattığı yeni anlam alanlarının 

keşfedilmesidir. 

Yüksek lisanstaki bu fragmantasyon pratiği, sanatta yeterlik çalışmasında yerini 

daha radikal bir sorgulama olan yapıbozum (dekonstrüksiyon) stratejisine 

bırakmıştır. “Fantasma” serisi ile başlayan süreçte, bedenin temsiliyetine dair 

duyulan kuşku; güncel çalışmalarda (Görsel 7-30) “iz”, “yokluk” ve “negatif form” 

kavramlarıyla daha derin bir boyuta taşınmıştır. Bu bağlamda, mevcut sanatta 

yeterlik çalışmaları, geçmiş üretim birikiminin basit bir tekrarı değil, kavramsal olarak 

evrilmiş ve felsefi bir derinlik kazanmış sonucudur.  

Çalışmanın önceki bölümlerinde, Jacques Derrida'nın yapıbozum kuramının 

anlamın sabitlenemezliği ve temsilin istikrarsız doğası üzerine odaklanan teorik 

çerçevesi ortaya konmuştur. Bu bölümde ise söz konusu kuramsal zemin, yalnızca 

bir analiz aracı olarak değil, aynı zamanda kişisel seramik pratiğini dönüştüren bir 

üretim stratejisi olarak ele alınmıştır. Eserler, bedenin geleneksel temsil biçimlerini 

reddederek, onun yerine bir “yokluk metaforu” ve “anlamın izleyiciye devri” stratejisi 

üzerine inşa edilmiştir. 
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İzleyicinin algısal katılımı merkeze alındığında, eserin sunduğu geniş yorum alanı, 

onun her yeni karşılaşmada farklı bir anlamsal kimliğe bürünmesini sağlar. Sanat 

yapıtına yöneltilen bakış, nesnel bir okumadan ziyade izleyicinin kendi yaşam 

deneyimlerine, kültürel birikimine ve belleğine dayanan öznel bir eylemdir. 

Yapıbozumun anlamı erteleme (différance) prensibiyle paralel olarak formun 

parçalanmışlığı, izleyiciyi edilgen bir seyirci olmaktan çıkarıp eserin zihinsel ve 

duyusal inşasında aktif bir özneye dönüştürür. 

İncelenen seramik çalışmalar, kadın bedeninin fragmanlara ayrılmış, özellikle meme 

ve göğüs kafesi bölgesine odaklanan (Görsel 7-12), negatif bir kalıbını temsil 

etmektedir. Eser, geleneksel heykel anlayışındaki pozitif döküm mantığının 

tamamen tersine çevrilmesiyle biçimlendirilmiştir. Burada temsil edilen, bedenin 

kendisi değil, bedenin kapladığı hacim, yani onun yokluğunun somut kanıtıdır. 

Seramiğin maddesel katılığı ve fizikselliği “dolu” olan; aslında “boş” olanı, yani var 

olmayanı temsil etmek için kullanılmıştır. 

Görsel 7: Fantasma 5, Şerife Barıç 
Sarıkaya, 2025, (Stoneware, serbest 
şekillendirme, 1200°C) 30 x 28 x 23, 

2025. (Kişisel Arşiv). 

 

Görsel 7: Fantasma 5, Şerife Barıç 
Sarıkaya, detay. (Kişisel Arşiv). 
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Görsel 8: Fantasma 6, Şerife Barıç 
Sarıkaya, 2025, (Sırlı stoneware, serbest 

şekillendirme, 1200°C) 48 x 32 x 14, 2025. 
(Kişisel Arşiv). 

 

Görsel 9: Fantasma 6, Şerife Barıç 
Sarıkaya, detay. (Kişisel Arşiv). 

 

Görsel 10: Fantasma 7, Şerife Barıç 
Sarıkaya, 2025, (Stoneware, serbest 

şekillendirme, 1200°C) 47 x 21 x 18, 2025. 
(Kişisel Arşiv). 

 

Görsel 11: Fantasma 7, Şerife Barıç 
Sarıkaya, detay, (Kişisel Arşiv). 
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Malzeme olarak seramiğin seçimi ve kilin plastisitesi, bedenin yokluğunun izini bir 

kalıntı gibi yakalamaya ve kaydetmeye olanak tanır. Fırınlama süreci ise bu geçici 

izi, kalıcı ve sert bir nesneye dönüştürür. Bu süreç, malzemenin kavramsal rolünü 

vurgulayarak seramiği sadece bir temsil aracı değil; aynı zamanda hafıza, zaman 

ve dönüşümün taşıyıcısı haline getirir. En temel strateji, Batı düşüncesini 

yapılandıran ikili karşıtlıkların altüst edilmesidir. Eser, varlık ve yokluğun karşıtlığını 

askıya alarak izleyiciyi “Gerçekten var olan nedir?” sorusuyla baş başa bırakır. 

 

       

                     

Sanat tarihi ve heykel geleneği, bedeni genellikle pozitif bir form ve bir doluluk olarak 

temsil etme eğilimindedir. Çalışmalar bu geleneği tersine çevirerek bedenin 

negatifini, dişil olanın geleneksel temsilinin bir kalıntısı olarak sunar. Bu, temsili bir 

yıkım değil, temsilin koşullarının yeniden düşünülmesidir. Kadın bedeni, tarih 

boyunca iktidar, arzu ve güzellik ideallerinin taşıyıcısı olmuştur. Çalışmalar, bedeni 

üzerine yazılmış bu hazır anlamlardan arındırarak izleyiciyi toplumsal temsili 

yeniden sorgulamaya iter. 

Görsel 13: Fantasma 8, Şerife Barıç 
Sarıkaya, 2025, (Stoneware, serbest 

şekillendirme, 1200°C, 40 x 11,5 x 24). 
(Kişisel Arşiv). 

 

Görsel 12: Kabuk, Şerife Barıç 
Sarıkaya, detay. (Kişsel Arşiv).Görsel 
13: Fantasma 8, Şerife Barıç Sarıkaya, 
2025, (Porselen, serbest şekillendirme, 
1100°C, 40 x 11,5 x 24). (Kişsel Arşiv). 

Görsel 13: Fantasma 8, Şerife Barıç 
Sarıkaya, detay, (Kişisel Arşiv). 
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Görsel 14: Kabuk, Şerife Barıç Sarıkaya, detay. (Kişisel Arşiv). 

 

Görsel 15: Kabuk, Şerife Barıç Sarıkaya, 2025, (Stoneware, serbest şekillendirme, 1200°C, 56 x 23 x 

36). (Kişisel Arşiv). 
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Bu bağlamda ortaya çıkan “Kabuk” çalışması (Görsel 15-16), bedenin maddesel varlığını 

koruma çabasından ziyade, o varlığın geride bıraktığı boşluğa odaklanmaktadır. Bu 

çalışmada seramik malzeme, bedeni hapseden bir kütle olmaktan çıkarak; içteki yokluğu 

muhafaza eden, kırılgan ve geçirgen bir katmana dönüşür. Kabuk, burada hem bir koruma 

kalkanı hem de içteki yokluğun somut sınır çizgisidir. Bu yaklaşım, medya tarafından 

dayatılan cinselleştirilmiş ve sabitlenmiş kadın imgelerini silerek, bedeni özgürleşmiş bir 

“negatif hacim” olarak sunar. 

 

 

                 

 

                        

Görsel 15: Boşluk, Şerife Barıç Sarıkaya, 2025, (Porselen, serbest şekillendirme, 
1250°C, 45 x 18 x 27,5). (Kişisel Arşiv). 
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Söz konusu stratejiler, kişisel çalışmaları Sherrie Levine’in “temellük” (appropriation) 

stratejisiyle diyaloğa sokar. Levine özgünlük mitlerini sorgularken hazır-yapım 

nesneleri kullanır; bu çalışma ise kadın bedenini temellük ederken onu çoğaltmak 

yerine yokluğunu çoğaltır. Parçalı yapı ve negatif form, kimliğin tek ve değişmez bir 

bütün olduğu fikrine karşı çıkar. Eser, izleyici ile kurduğu etkileşim sonucunda 

sürekli yeniden şekillenen, çok katmanlı ve değişken bir kimlik anlayışını temsil eder. 

Bu yaklaşım, postmodern feminist eleştiride merkezi yer tutan ve kimliği sabit 

özelliklerle tanımlamayı reddeden “özcü olmayan” bakış açısıyla tam bir uyum 

içindedir. 

Görsel 16: Boşluk, Şerife Barıç Sarıkaya, detay, (Kişisel Arşiv). 
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Görsel 19: Boşluk 2, Şerife Barıç Sarıkaya, 2025, (Porselen, serbest şekillendirme, 1250°C, 26 x 
17,5 x 12). (Kişisel Arşiv). 

 

Görsel 20: Boşluk 2, Şerife Barıç Sarıkaya, detay. (Kişisel Arşiv).   
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Negatif beden formlarının oluşturduğu yokluk anlatısı, porselen çamuruna batırılan 

bezin pozitif formdan kopyaladığı organik izler aracılığıyla bir “ten belleği” katmanına 

taşınmıştır. Rastlantısallığın ürettiği bu dokusal yüzey, bedeni doğrudan temsil 

etmek yerine onun kayboluşuna ve geride kalan izlerine işaret eder. Seramiğin 

malzemesel olanaklarından yararlanan çalışmalar, izleyiciyi anlamın ortak 

yapımcısı olmaya davet eden yapıbozumcu bir işlev görür. Sonuç olarak bu pratik, 

yapıbozumu yeni anlam ve direniş olasılıklarının keşfedildiği dönüştürücü bir 

yeniden inşa stratejisi olarak konumlandırır. Bu strateji, bedeni ve formu her 

seferinde farklı bir bağlamda yeniden okuma imkânı sunarak sanatsal üretim süreci 

için ucu açık ve sınırsız bir konu olanağı yaratmaktadır. Mevcut çalışma, bu sınırsız 

araştırma alanının bir durağı niteliğinde olup, gelecekteki üretimler için bedenin 

yapıbozumu üzerinden yeni keşiflerin ve kavramsal açılımların da kapısını 

aralamaktadır. 

 

Görsel 21: Boşluk 3, Şerife Barıç 
Sarıkaya, 2025, (Porselen, serbest 

şekillendirme, 1250°C, 20 x 17,5 x 9,5). 
(Kişisel Arşiv). 

Görsel 22: Boşluk 3, Şerife Barıç 
Sarıkaya, detay, (Kişisel Arşiv). 
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Görsel 23: Boşluk 4, Şerife Barıç Sarıkaya, 2025, (Porselen, serbest şekillendirme, 1250°C, 
45 x 9 x 28). (Kişisel Arşiv). 

 

Görsel 17: Boşluk 4, Şerife Barıç Sarıkaya, detay (Kişisel Arşiv). 
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Görsel 25: Boşluk 5, Şerife Barıç Sarıkaya, 2025, (Porselen, serbest şekillendirme, 1250°C, 42 x 
11,5 x 28). (Kişisel Arşiv). 

 

Görsel 18: Boşluk 5, Şerife Barıç Sarıkaya, detay (Kişisel Arşiv). 
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Görsel 19: Boşluk 6, Şerife Barıç Sarıkaya, 2025, (Porselen, serbest şekillendirme, 1250°C, 17 x 
23 x 8). (Kişisel Arşiv). 

 

Görsel 20: Boşluk 6, Şerife Barıç Sarıkaya, detay (Kişisel Arşiv). 
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Görsel 29: Boşluk 7, Şerife Barıç Sarıkaya, 2025, (Porselen, serbest şekillendirme, 1250°C, 36 x 7 
x 28,5). (Kişisel Arşiv). 

 

Görsel 30: Boşluk 7, Şerife Barıç Sarıkaya, detay (Kişisel Arşiv). 
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SONUÇ 

Bu çalışmada, Jacques Derrida'nın yapıbozum kuramının seramik sanatındaki 

beden temsili bağlamında hem kuramsal hem de pratik düzlemde nasıl dönüştürücü 

bir işlev üstlenebileceğinin ortaya konulması amaçlanmıştır. Araştırma boyunca 

elde edilen bulgular; yapıbozumcu yaklaşımın sanatsal üretimi yalnızca biçimsel bir 

müdahale olmanın ötesine taşıyarak, onu felsefi ve toplumsal bir sorgulama aracına 

dönüştürdüğünü gösterir. Bu bağlamda çalışma, seramik malzemenin plastik 

olanaklarını çağdaş sanatın kavramsal diliyle bütünleştiren ve disiplinin ifade alanını 

yapıbozumcu bir perspektifle derinleştiren bir araştırma niteliğindedir. 

 

Kadın bedeni üzerine yürütülen bu sanatsal araştırmalar, lisans döneminden bu 

yana kesintisiz bir süreklilik arz etmektedir. Lisans sürecinde biçimsel denemeler 

üzerinden ilerleyen bu ilgi, yüksek lisans aşamasında “Fantasma” serisinin 

başlangıcı ve kadın bedeni üzerindeki toplumsal kalıpyargıları sorgulayan çeşitli 

fragmanlaşma araştırmalarıyla kapsamlı bir nitelik kazanmıştır. Geçmişteki bu 

birikim, sanatta yeterlik aşamasında radikal bir yapıbozumcu stratejiyle evrilmiş; 

bedenin yapıbozumunu, her üretimde farklı bir bağlam kazanan ucu açık bir 

araştırma alanına dönüştürmüştür. Kadın bedeni üzerinden ilerleyen bu odak, sanat 

pratiği için sınırsız bir konu olanağı sunmaktadır. 

 

Yapıbozum kuramının temelinde yer alan, Batı düşüncesinin ikili karşıtlıklar ve 

hiyerarşik yapılar üzerine inşa edilmiş anlam sistemlerini istikrarsızlaştırma 

stratejisi, çalışmanın kuramsal omurgasını oluşturmuştur. Formun yapıbozuma 

uğratılması, anlamın tek bir merkezde sabitlenmesini reddeden ve onu sürekli bir 

ertelenme haline (différance) bırakan bir üretim pratiği olarak okunabilir. Bu 

stratejinin sanata yansıması; özellikle beden gibi yoğun kültürel kodlarla yüklü bir 

temsil alanında, geleneksel olarak idealize edilmiş bütünlüklü formun parçalanması 

ve yokluk üzerinden yeniden inşası şeklinde karşılık bulmuştur. 

 

Seramik malzemenin uygulama yöntemleri, kuramsal çerçeveyi destekleyerek 

anlam inşasına doğrudan katkı sağlamıştır. Kilin plastisitesi, bedenin yokluğunun 

izini geçici bir kalıntı gibi yakalamaya olanak tanırken; malzemenin bu “kayıt tutma” 

yeteneği yapıbozumcu sürecin fiziksel bir kanıtı olarak değerlendirilebilir. Bu süreçte 
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seramiğin, anlamın inşasında etkin bir ifade alanı sunduğu, teknik imkânların ise 

aynı zamanda kavramsal derinliğe katkı sağlayan bir araç işlevi gördüğü 

söylenebilir. 

 

Görsel 7 ile 14 arasında yer alan stoneware çalışmalar, bedenin negatif hacmini 

saptamaya odaklanmıştır. Bu grupta yer alan “Kabuk” dahil olmak üzere (Görsel 15-

16) bedenin geride bıraktığı boşlukta herhangi bir dokusal müdahale barındırmaz. 

Üretim sürecinin ilerleyen aşamalarında bezin sıvı porselene daldırılıp üretilmiş olan 

eserlerde (Görsel 17-30) anlatı daha organik bir boyuta taşınmıştır. Porselen 

çamuruna batırılan bezin pozitif formdan kopyaladığı ve kaydettiği organik izlerin, 

yapıbozumcu söylemi desteklediği ve kavramsal katmanları zenginleştirdiği 

görülmüştür. 

 

Seramiğin doğasında bulunan kırılganlık ve dayanıklılık ikilemi, insan bedeninin 

geçiciliği ile sanat eserinin kalıcılığı arasındaki diyalektiği yansıtan metaforik bir 

mekanizma olarak düşünülebilir. Fırınlama işlemi öncesindeki kırılgan ve geri 

dönüştürülebilir yapı ile pişirim sonrasındaki kalıcı sertlik, bedensel bir deneyimin 

hafızaya kaydedilme sürecini simgeler. Bu özellikleriyle seramik, yalnızca bir biçim 

verme aracı değil; aynı zamanda bedenin tarihsel ve kültürel kodlarını kaydeden ve 

bu kodları yeniden yorumlamamıza olanak tanıyan bir “bellek nesnesi” işlevi görür. 

Seramiğin bu dönüşüm kapasitesi, onu hafıza ve zamanın metaforik bir 

mekanizması konumuna getirir. 

 

Kişisel uygulamaların bütününde somutlaşan yapıbozumcu yaklaşım, bedeni bir 

kütle olarak değil, boşluğunu muhafaza eden bir sınır çizgisi olarak tanımlama 

hedefi üzerine inşa edilmiştir. Bu yaklaşım; popüler kültür, medya ve sanat 

tarihindeki kalıpyargılarla örülmüş, sabitlenmiş ve cinselleştirilmiş kadın imgelerini 

söküme uğratarak, bedeni özgürleşmiş bir “negatif hacim” olarak sunma potansiyeli 

barındırmaktadır. Formun bilinçli olarak eksiltilmesi, anlamın yalnızca var olan 

üzerinden değil, yokluk üzerinden de üretilebileceğini görünür kılmaktadır. 

 

Çalışma kapsamında ele alınan parçalanma eylemi, salt bir yıkım değil, aksine yeni 

bir öznellik ve temsil alanı yaratmanın ön koşulu olarak değerlendirilmelidir. 

Fragmantasyon, deformasyon ve yeniden montaj stratejileri aracılığıyla sanat 
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nesnesi, sabit bir varlık olmaktan çıkarak anlamsal çoğulluğun nesnel karşılığı 

haline getirilmiştir. Bu durumun, sanatçı-yapıt-izleyici arasındaki geleneksel 

hiyerarşiyi bulanıklaştırarak, anlamın kolektif bir inşa pratiğine dönüşebileceği 

görülmektedir (Akay A. Z., 2013, s. 19-25). 

 

Bu araştırma, sanatı yerleşik anlamları yansıtan bir araç olmaktan ziyade; onları 

aktif bir şekilde sorgulayan, dönüştüren ve yeniden inşa eden eleştirel bir pratik 

olarak konumlandırmayı amaçlamıştır. Yapıbozumcu metodun sunduğu bu 

perspektif, bedeni ve formu her seferinde farklı bir bağlamda yeniden okuma imkânı 

sunarak sanatsal üretim süreci için ucu açık bir potansiyel yaratır. İzleyicinin algısal 

deneyimine bırakılan boşluklar, sanat yapıtının her yeni karşılaşmada farklı bir 

anlamsal kimliğe bürünmesine zemin hazırlamaktadır. 

 

Tüm bu üretim süreci, seramiğin sunduğu teknik ve malzemesel imkânların, 

yapıbozumcu stratejileri destekleyen bir zemin teşkil ettiğini kanıtlar. Bu yöntemler, 

bedenin temsiliyetine dair tekil bir hakikat sunmak yerine anlamın çoğullaştığı yeni 

tartışma alanlarına kapı aralamaktadır. Nihayetinde bu çalışma; bedenin ve formun 

her seferinde farklı bir bağlamda yeniden anlamlandırılabileceği, dinamik ve ucu 

açık bir düşünme alanı sunmaktadır. Sonuç olarak kadın bedeni üzerinden kapalı 

bir anlam sunmak yerine; formun yapıbozumuyla açılan bu yeni alanlarda kesintisiz 

devam eden bir arayışı içermektedir. 
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